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IZVLEČEK  
Besedilo je deljeno na dva segmenta: teoretični in praktični oz. projektni del. 
Teoretični del predstavlja gradnike, ki sestavljajo pojav umetnost: gledalec, 
umetniško delo in umetnik. Le-ti so umeščeni v simulacije, s katerimi razišče 
delovanje pojava, razčleni razliko med pojavom in pojmom ter prikaže 
problematike v različnih pristopih njihovega vrednotenja. Predstavi 
problematiko nabora različnih definicij pojma umetnosti in nekoherentnosti 
razumevanj pojma umetnost, tako v stroki kot v širši javnosti. Predstavi 
problematiko umetniškega trga v obliki težav z ocenjevanjem um. del (njihove 
kakovosti in vrednosti na trgu) in razišče različne metodologije za ovrednotenje 
umetniškega statusa del preko trga in teorij umetnosti. Praktični del v prvi 
polovici razišče različne funkcije umetnosti in predlaga način ovrednotenja 
statusa um. del, ki izhaja iz gledalca, in ovrednoti njegovo funkcionalnost. V drugi 




The text is divided into two parts: the theoretical and practical or project part. 
The theoretical part presents the elements that make up the phenomenon of art: 
the spectator, the artwork and the artist. It proposes various simulations in order 
to investigate the functions of the phenomenon of art and to distinguish the 
differences between phenomenon and concept. It scrutinises the problems of 
various approaches that are aspiring to define both the concept and phenomenon 
of art. It presents the incoherencies of understanding of the concept of art in both 
the expert community and general public and presents the problems of the art 
market in the form of an assessment of the evaluations of art works (the 
questions of quality and value on the market) and the lack of a clear methodology 
of evaluation in both economic and art theories alike. The second part explores 
the various functions of art and proposes a way of evaluating the status of artistic 
objects via the spectator — rather than via the artwork or artist — and scrutinises 
its validity. Also it presents the artistic project pertaining to the work and makes 
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PREDGOVOR 
Če bi moral predstaviti svojo želje za pisanje te naloge in namene za izbiro tematike, bi 
le-te najnatančnejše opisal kot etostopične (etos [ēt̃hos ‛moralen značaj, značilen duh 
določenega kraja in časa’] + topos [tópos ‛kraj’]).  
Misli in dognanja iz naloge so, po mojih najboljših močeh, tvorjena na meji med 
utopičnim in kaotičnim, med predpostavkami absolutnih odgovorov na bazična 
ontološka vprašanja in med popolnim kaosom fluidnosti polja, ki ga raziskujem. 
Etostopične, ker verjamem da so določeni načini oz. pristopi boljši od drugih, vendar jim 
ne nadevam naziva non plus ultra. Etostopično, ker želim prikazati možnost, da je 
nemogoče izoblikovati popoln odgovor na marsikatero zastavljeno vprašanje, predvsem 
zaradi subjektivne narave področja raziskave. Obstajajo zgolj obdobja funkcionalnosti ali 
nefunkcionalnosti določenih misli in med nalogo bom bralca na takšne misli tudi 
opomnil. Etostopično tudi zato, ker kljub iskrenosti svojega namena ne morem jamčiti 
popolne resničnosti in funkcionalnosti te raziskave v prihodnosti. 
Bralec naj bo tisti, ki se vanjo podaja z visoko mero sumničavosti. Brez te lahko namreč 
še tako dobronamerna misel postane zgolj ideološka; ko vedno prisotna dvojina lastnosti 
kaosa in reda vsakega argumenta izgine, le-ta postane neomajen zakon, s katerim ima 
bralec ključ do popolnega razumevanja. Etostopično, ker želim opozoriti vse, da 
univerzalnih ključev ni — vsak, ki trdi nasprotno, pa je verjetno prevzet z določeno 
ideologijo (ali pa samo ne govori resnice). 
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V mnogih pogovorih o temi, ki jo bomo v tem besedilu raziskovali, je razvidno 
pomanjkanje med razlikovanjem (zavestnim ali nezavestnim) med pojmom in pojavom. 
Zato bomo celotno nalogo začeli s poglavjem, ki je namenjeno prav temu. Predpostavili 
bomo, da je ta nezmožnost jasnega razlikovanja med pojmom in pojavom eden izmed 
glavnih krivcev za marsikatero nejasnost na našem področju; med drugimi smo, v 
nasprotju z ekonomisti, pravniki, celo teologi, mi nezmožni objektivnega razlikovanja 
med dobrim in slabim produktom naše stroke (vprašanje kakovosti um. dela), celo 
nezmožni razlikovati med produktom naše stroke in nečim, kar le-to ni (vprašanje 
statusa um. delo). Navsezadnje tudi vprašanje Kaj umetnost sploh je? lahko nosi 
precejšnjo količino negativnih konotacij in povzroča nelagodje v dobrem številu 
vprašancev, ne glede na njihov status, izobrazbo, ali mesto na hierarhični lestvici našega 
strokovnega področja. Glavni vprašanji za nas sta tako dve: Čemu je tako? in Ali smo res 
nezmožni najti funkcionalno definicijo za vrednotenje produktov lastne stroke? Mogoče le 
obstaja način, le-tega pa bom poskusil odkriti in definirati v tej nalogi. 
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1 Razlikovanje med pojavom in pojmom umetnosti ali 
vprašanje kaosa in reda 
Da začnemo raziskavo razlike med pojmom in pojavom, je treba sprva odgovoriti na 
zelo pomembno vprašanje zaznavanja. S tem mislimo na zaznavanje posameznika, 
seveda pa so ugotovitve na ravni posameznika v veliki meri uporabne tudi v kontekstu 
kolektivne percepcije ljudi, kar bomo bolj razdelali v nadaljevanju.  Naše dojemanje je 1
tisto, ki definira kako nekaj je in kako ni, in dopušča vprašanja, kot so kaj je oz. ni in zakaj 
nekaj je oz. ni. To razlikovanje je tudi eden glavnih krivec za napačno predstavljeno 
problematiko vprašanja vrednotenja statusa umetniškosti določenega predmeta in 
posledičnih težav z iskanjem kakovostnih odgovorov na to vprašanje. 
Treba je razumeti, da človeško bitje ne vidi življenja (predmetov, oseb, celo pojmov) 
kot to, kar so — se pravi predmeti, osebe, pojavi — ampak kot funkcije, ki jih le-ti zanj(o) 
predstavljajo. S tem seveda ne želimo povedati, da smo računalniki iz matrice, ki svoje 
okolje dojemamo kot skupek enačb, ampak, da je vse, s čimer smo v stiku, v najbolj 
bazičnem pogledu razdeljeno na dve področji, za kateri imamo mnogo imen. Taoizem ju 
imenuje jin (kaos) in jang (red), krščanstvo dobro in slabo, splošno pa jima lahko 
nadenemo imenovalca ovira in pripomoček (s primeri ne želimo predstaviti tematike kot 
striktno vezano na teologijo, po enakem principu namreč deluje tudi naš pravosodni 
sistem). Med ovire spada vse, kar nas pri doseganju naših ciljev ovira, nasprotno temu je 
vse, kar nam pri doseganju ciljev koristi. 
Vzemimo za primer vrečke, ki jih ponujajo trgovine pri nakupu sadja in zelenjave. Ta 
predmet od točke, ko ga odtrgamo s stojala, do točke, ko pridemo domov, opravlja svojo 
nalogo — funkcijo vrečke. Ko pa iz nje vzamemo kupljeno zelenjavo in le-to pospravimo v 
hladilnik, vrečka prestopi iz reda v kaos (pod pogojem, da od nje nimamo več koristi). 
Takšno vrečko odvržemo v smetnjak. Predmet, ki je še pred kratkim služil določenemu 
namenu, sedaj za nas le-to funkcijo izgubi in postane neklasificiran, in s tem tuj. Seveda 
smo za takšne predmete ustvarili svoj klasifikator — pojem smeti. Smet pa predstavlja 
kaos, nekaj, kar je treba čim prej odstraniti iz našega življenja. Vrečki nismo spremenili 
njenih fizičnih lastnosti, ni izgubila svojo, lahko bi rekli vrojeno funkcijo (v sebi nositi 
predmete), jedrno se je spremenilo zgolj naše dojemanje tega predmeta. In to zgolj zaradi 
 Glej str. 18.1
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spremembe našega zaznavanja njegove funkcionalnosti. Prav tu pa je tudi težava, ki 
otežuje pogovore o evalvaciji umetnosti. 
Umetnost kot pojav je subjektivna. Beseda subjektivno pa ne pomeni nič drugega kot 
drugačno razbiranje funkcij predmetov (s katerimi smo v stiku) od npr. naših kolegov, 
prijateljev itd. Pojem umetnost tukaj uporabljamo v obliki njegove splošne uporabe v 
družbi. Ne glede na to, ali se ali se ne zavedamo, večino časa ne govorimo o pojmu 
umetnosti, čeprav se mogoče kdaj zdi tako, ampak o pojavu. Ko govorimo o fiziki npr., 
govorimo o določenih enačbah in funkcijah, ne o pojmu fizike same, in ko govorimo o 
umetnosti, govorimo o določenih um. delih, ki jih (zavestno ali nezavestno) držimo v 
delovnem spominu, ta pa diktirajo našo percepcijo o tem, kaj za nas umetnost je. 
Tu je moč opaziti razliko med predmetom kot takšnim in predmetom kot funkcijo (kot 
orodjem). Ljudje ne dojemamo sveta kot skupek predmetov, temveč kot skupek orodij, 
skupek funkcij, ki v določenem trenutku za nas opravljajo koristno delo, v drugem pa nas 
zavirajo. Tako pa sedaj raziščimo glavno misel tega poglavja, namreč razliko med 
pojmom in pojavom. 
Pojavi so vse, kar je čutno zaznavno, pojmi pa so miselne tvorbe. Ironično prav s 
prejšnjim primerom nakazujemo, da, vsaj za nas, v resnici ni pojavov, obstajajo zgolj 
pojmi. In tu je zelo pomembna misel, da podrobna klasifikacija pojma niso njegove 
fizične lastnosti — gugalnica in štor si ne delita mnogo fizičnih lastnosti, oba pa lahko 
opravljata funkcijo nečesa, na kar lahko sedemo. O tem nam pravi slika Ceci n'est pas une 
pipe (To ni pipa) umetnika Renéja Magritta, ki, kot pravi napis na delu, ni zares pipa. Kljub 
svoji izraziti podobnosti s pravim predmetom, ostaja zgolj podoba le-tega — upodobljena 
iluzija predmeta, namenjenega kajenju tobaka, ki ni zmožna opravljati njegove funkcije. 
Prav tako to delo, kljub temu da je slavljeno kot eno izmed mnogih odličnih umetniških 
del, ne predstavlja pojma umetnosti, saj je umetnost tudi performance Marine Abramović 
z naslovom The Hero (Junak); umetnost je prav tako serija pikčastih del umetnika 
Damiena Hirsta itd. Pojava umetnosti (kot vse ostale pojave) seveda ni mogoče definirati 
s pomočjo njegovih »objektivnih« lastnosti — vse so namreč pogojene subjektivni 
interpretaciji. 
Ta besedna zveza pa ne pomeni nič drugega kot skupek ovirajočih in pomožnih 
lastnosti določenega pojava, prastaro vprašanje o dobrem in slabem (zlu). Kar je dobro za 
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nas, ni nujno dobro za druge, saj se naše potrebe (in temu primerno tudi pričakovanja in 
želje, ki jih čutimo od določenega pojava) razlikujejo od drugih. Od tod izvirajo rek Za 
nekoga smetje, za drugega zaklad. in podobne fraze, vse opisujoče eno in isto lastnost 
sveta — fizične lastnosti pojavov ne definirajo naše (dojemljive) realnosti, njihove 
funkcije v povezavi z našimi nameni pa. 
S to mislijo pa tudi odpiramo debato o pomenu pojma umetnosti. Če bi iskali definicijo 
pojava umetnosti, bi se znašli v brezizhodnem krogu subjektivnega dojemanja sveta, 
čigar definicij bi bilo prav toliko kot posameznikov, vključenih v debato. Če pa se raje 
vprašamo o pojmih, ki so zgolj klasifikatorji oz. imena funkcij določenih pojavov, pa smo 
zmožni najti mnogo bolj funkcionalne odgovore na svoja vprašanja, saj v banalnem 
primeru razlikovanja med stolom in mizo obiskovalcu iz drugega planeta ne bi bilo takoj 
jasno, zakaj zgolj določena višina predmeta diktira popolnoma drugačno klasifikacijo le-
tega oz. lahko bi se vprašal, od katere višine naprej je lahko visoki barski stol brez 
naslonjača klasificiran kot mizica in kdaj se manjša mizica za v dnevno sobo lahko 
spremeni v sedež? 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2 Osnovni gradniki pojma umetnosti 
Če nadaljujemo tok misli iz prejšnjega poglavja, smo sedaj definirali pojme kot imena, 
ki jih nadevamo funkcijam (pozitivnim in negativnim) pojavov v kontekstu naših 
namenov (posamezno in kolektivno). 
Da pa prodremo globlje v delovanje pojmov (in s tem tudi pojma umetnosti), pa je 
treba razčleniti naše raziskovalno področje na njegove osnovne gradnike. Pojem 
umetnost ne predstavlja zgolj nabora vseh, do sedaj ustvarjenih um. del, temveč 
vključuje tudi umetnike (s tem mislimo vse, ki ustvarjajo umetnost), in gledalce (s tem 
mislimo laike, kritike in vse ostale posameznike, ki so v stiku z um. svetom, bodisi kot 
pasivni opazovalci ali kot aktivno-sodelujoči v interakcijah z umetnostjo). 
2.1 Subjekt in umetnost 
V tem poglavju bomo govorili o gledalcu (subjektu), bolj natančno subjektu v um. 
kontekstu. Preko dekonstrukcije pojma gledalca bomo prikazali predvsem njegovo 
pomembnost pri ustvarjanju pojma umetnosti, saj je odločitev začeti z gledalcem (in ne 
npr. z umetniškim delom ali umetnikom) tehtna, s katero bomo poudarili prav gledalca 
kot najpomembnejši del celotne raziskave. De facto brez gledalca ni umetnosti, kar bo 
postalo zelo jasno v naslednjih poglavjih.  
V povezavi z gledalcem bomo uporabili tudi druge (še nedefinirane) pojme raziskave 
(um. delo, umetnik ipd.), vendar je treba opozoriti (vsaj v naslednjem poglavju) na 
njihovo osnovno in okrnjeno uporabo, saj kljub stališču, da brez gledalca ni umetnosti, je 
pogovor o le-tem lažji, če le-ga vseeno kontekstualiziramo v polju umetnosti in ne v 
nekakšnem abstraktnem etru, iz katerega bi bilo veliko težje izluščiti jasne odgovore na 
naša vprašanja. 
Za začetek bomo razdelili subjekt na tri metagledalce — prvoosebnega, drugoosebnega 
in tretjeosebnega gledalca — s čimer si bomo olajšali razbiranje vseh treh različnih 
načinov gledanja, ki jih ljudje premoremo. Te tri metagledalce lahko razumemo kot: 1.) 
jaz doživljam pojav; 2.) jaz, preko pojava, doživljam samega sebe; 3.) jaz, preko simulacije 
doživljanja pojava, doživljam pojav ali samega sebe. 
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2.1.1 Trije metagledalci 
Za uvod v tematiko subjekta je smiselno spregovoriti o tem, kaj subjekt je in kako se le-
ta manifestira v naših telesih, saj je dobra delujoča definicija le-tega izrednega pomena za 
razumevanje našega dojemanja. 
Kot subjekt doživljamo življenje skozi mentalni mehanizem, ki že od otroštva služi pri 
osmišljanju našega okolja in mesta, ki ga v njem zavzemamo. Donald Winnicott v svoji 
knjigi Playing and reality  ta mehanizem predstavi kot fenomen tranziciji (Transitional 2
phenomena) — prehod dojenčkovega dojemanja sveta kot on sam, v njegovo ugotovitev 
dejanske ločenosti od sveta (ločitev od materine dojke in soočenje z resničnostjo, da 
obstajajo pojavi, ki so ne-on). Od te (prve) temeljne spremembe dojemanja sveta se šele 
pojavi subjekt, posameznik, ki je prisiljen v razumevanje svojega lastnega bitja kot ne-
vsemogočnega, tekom razvoja kot golega in ranljivega ter na koncu — kot največje breme 
samozavedajočega se subjekta — zavedajočega se lastne minljivosti in smrtnosti. Vsa ta 
dognanja in njihova funkcionalna asimilacija v subjektov modus operandi pa so nujna za 
zdrav razvoj duha in posledično ega. Da prispemo do uporabnega izvlečka, pa je potrebna 
združitev dveh besedil: 
Ernest Becker v svoji knjigi The denial of death  zgoraj opisano misel nadaljuje do 3
zanimivih razsežnosti. Subjekt namreč, po prvotnem spoznanju svoje lastne ranljivosti in 
posredno smrtnosti (kot tudi ranljivosti in smrtnosti vseh ostalih subjektov), svoj jaz 
ograjuje s funkcionalnimi argumenti (čeprav jim je bolje nadeti imenovalec orodja), ki 
služijo njegovi nemoteni interakciji z okoljem in s samim sabo. Mednje spadajo bazična 
dognanja, kot so osnovne ugotovitve o stanju sveta: tla so trdna, ogenj je vroč, določena 
hrana je dobra, druga je slaba ali celo strupena ipd.; kot seveda tudi bolj napredne 
ugotovitve: izbor življenjskih ciljev, političnih prepričanj, in drugih kompleksnih mnenj o 
stanju subjekta samega in njegovega okolja. Vse te ga namreč varujejo pred nevarnostmi, 
ki bi jih življenje lahko zanj imelo. Za nas pa je pomemben zaključek misli, ki jo Becker 
predstavi v svoji knjigi, namreč, da je zavedanje lastne smrtnosti primarna in 
najmočnejša sila v subjektovem razvoju.  4
 Donald WINNICOTT, Playing and reality, London, New York  20054, str. 2-34, 135.2
 Ernest BECKER, The denial of death, New York 1973, str. 142-185.3
 Prav tam, str. 155.4
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Za razumevanje tega pa je treba misel povezati še preko Abrahama Maslowa in 
njegove raziskave človeških potreb iz njegovega besedila, A theory of human 
motivation . To pa zaradi pomanjkljivosti v Beckerjevi predstavitvi ideje strahu pred 5
smrtjo, ki ne vključuje fiziološkega obstoja posameznika in se (zavestno ali zgolj površno) 
osredotoča nanj kot (zgolj) psihološko bitje. Maslow pa nam prikaže, da je mogoče 
potrebe subjekta razdeliti na tri bazične imenovalce: 1.) fiziološke potrebe, kot so potrebe 
po hrani, vodi, kisiku, počitku, spolnosti, gibanju itd. 2.) bazične psihološke potrebe, kot 
so potrebe po pripadnosti, ljubezni, ugledu, spoštovanju itd. ter 3.) napredne psihološke 
potrebe, kot so vprašanja o dobrem in zlu in podobni pojmi kvalitativne obravnave 
obnašanja subjekta v času njegovega življenja.  6
Tako imamo predstavljen oris razvoja subjekta, njegove zmožnosti biti pozoren in 
njegove sposobnosti najti (in seveda obdržati pozornost na) določenih stopnjah 
razumevanja lastnih potreb. Posameznik postane posamezen z ločitvijo od matere in 
samoaktualizacijo razčlenjenosti obstoja. Nato se začne dosmrtna pot razvoja 
posameznikovih fizičnih in mentalnih sposobnosti, ki služijo obrambi pred nevarnostjo 
(entropijo, vsesplošno silo razkroja in večnega prehajanja reda v kaos), kot tudi 
potencialno aktivno nevarnostjo, ki je utelešena v vseh pojavih, ki posameznika 
obdajajo. Te sposobnosti so striktno fiziološke: motorika, zavedanje v prostoru, 
zmožnost razbiranja okolja in njegovih pripomočkov ali ovir itd. Na teh fizioloških 
potrebah se gradijo psihološke potrebe, ki so seveda vezane na njegovo učinkovitost 
doseganja fizioloških potreb. Tako se npr. v vseh posameznikih kaže potreba po ljubezni, 
vendar so dostopnost partnerjev, njihov izbor in učinkovitost le-tega vezani na dejavnike, 
ki so precej fiziološki (npr. posameznikov prostor na hierarhični lestvici družbe). Tu 
seveda ne smemo sklepati, da se razvoj fizioloških in psiholoških potreb ne odvija 
simultano, pomembno je zgolj razumevanje pomembnosti obeh sfer (fiziološko in 
psihološke). 
Šele po razvoju in vzpostavitvi funkcionalnih načinov zadovoljitve bazičnih 
fizioloških in psiholoških potreb se skozi celotno zgodovino obstoja človeškega bitja kaže 
pojav, kjer se posameznikova klasifikacija samega sebe razširi in začne vključevati vedno 
več (glede na uspešnost subjekta) drugih pojavov. S tem se začne razvoj višjih 
psiholoških potreb in njihovih virov zadovoljitve, ki vključujejo sprva zgolj posameznika, 
 Abraham MASLOW, A theory of human motivation, Psychological Review, L/4, 1943, str. 370-396.5
 Prav tam, str. 372-388.6
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čez čas pa tudi njegovo družino, skupnost, državo, celotno vrsto — celo druge vrste živali 
in rastlin — in na koncu (posameznikovo zmožnost konceptualizirati) celoto obstoja 
samega. Tu se pojavijo pojmi, kot so: ekologija, šolstvo, umetnost, vera, etika itd. 
Ugotovitev je naslednja: do določene točke posameznikovega razvoja je le-ta sam — ločen 
od celotnega sveta (tako fizično kot tudi psihološko) — skozi funkcionalno rast pa se meja 
konceptualizacije samega sebe širi, in tako fizična in mentalna orodja, osvojena skozi 
njegov razvoj, dopuščajo zasedanje večjega konceptualnega področja jaz. Področje ne-jaz 
se s tem, čeprav minimalno (glede na razsežnost pojma ne-jaz), manjša.  
Delovanje vseh teh pojavov sledi eni funkciji: striktna narava ideje posameznika je 
mentalno orodje, ki ne izvira iz dejanskega stanja sveta, temveč iz posameznikovega 
razbiranja le-tega. O tej funkciji govori orodje poosebitve — s katerim se na rastline in 
druge živali projicirajo človeške lastnosti — in naše popolno sprejemanje teh lastnosti 
(skoraj zagotovo lahko trdimo, da nihče še ni videl govorečega zajca, vendar je ideja 
Bugsa Bunnyja iz risanke Looney Toons popolnoma normalno sprejeta resničnost, tako 
zavestno kot tudi podzavestno, v vseh kulturah in narodih sveta, ki so v stiku s to 
risanko). Ideja, da svet razumemo kot skupek pomožnih in ovirajočih orodij, v sebi 
namreč nosi tudi globlje razumevanje, da ne obstaja razlikovanje med orodjem in 
orodjarjem oz. uporabnikom orodja.  
Narava za srednjeveškega človeka ni bila mrtva gmota pojavov, temveč živo bitje, česar 
sestavni deli (kot so podnebje, favna in flora itd.) so bili prav tako živi. O tem govori obstoj 
arhetipov velikega Očeta in Matere, kjer so vsi pojavi (že od prvih ohranjenih zgodb 
nastanka sveta iz Mezopotamije) narave poosebljeni v ideji kaotične in ljubeče Matere.  7
S tem želimo predstaviti pomembno idejo: neobstoj orodja brez njegovega lastnika. 
Vse, kar poznamo, so orodja, ki so nam dosegljiva in jih lahko uporabljamo. Vse, česar ne 
poznamo, so orodja v rokah nekoga drugega, skratka nič ni zares mrtvo v pogledu 
subjekta. Vreme bo do točke, dokler ga ne bomo popolnoma kontrolirali, v rokah Narave, 
enako, kot je včasih bil ogenj, ki smo ga skozi naš razvoj uspeli (dodobra) ukrotiti. Seveda 
so izjeme, kot je pojav gozdnega požara, prav ta pa se pripisuje delovanju višje sile. Tu 
smo lahko pozorni, da je zgolj še korak do ideje boga, ki ni nič drugega kot uporabnik 
vsega, česar sami še ne znamo uporabljati (vključno z vprašanji morale, prava in drugih 
mentalnih orodij, saj vse to ni vezano zgolj na fizične pojave). V primeru ateističnega 
 Carl JUNG, The Archetypes and the Collective Unconscious, New Jersey 19802, str. 183.7
 18
pogleda pa lahko govorimo o subjektu Sreče oz. Nesreče (ali subjektu Usode, kot 
nekakšno mešanico obeh pogledov). 
Da pa se vrnemo na zaključek misli in povezavo s pojmom umetnosti, lahko 
povežemo sedaj vse tri, na začetku poglavja omenjene gledalce, v enotno razlago in jo 
kontekstualiziramo v področje umetnosti. Prvoosebni gledalec je gledalec um. dela, jaz, 
ki delo doživlja in ga skuša razumeti, preko njemu prepoznavnih simbolov. Mogoče je to 
trojica pomaranč, ki jo na delu Jana van Eycka Arnolfinijeva poroka lahko preberemo kot 
upodobitev svete trojice v krščanski veri, ali zgolj kot polje rdeče barve na delu Barnetta 
Newmana Who's afraid of red, yellow and blue? (Koga je strah rdeče, rumene in modre?). 
Prvoosebni gledalec je subjektova čista zmožnost in sposobnost pozornega in igrivega 
doživljanja, po Winnicottu bi lahko le-to opisali kot povod, ki lahko sproži fenomen 
tranzicije.  Idejo pomembnosti tega aspekta gledalca lahko najdemo že v antičnih 8
zgodbah, npr. v obliki mezopotamskega boga Marduka, egipčanskega boga Hora itd.  
Drugoosebni gledalec je deloma tudi jaz, vendar je ta jaz projiciran na delo samo, le-to 
pa prvoosebnemu gledalcu predstavlja tako prepoznavne kot neprepoznavne simbole 
(prej omenjena primera pomaranč in polja rdeče barve). To je mogoče najlažje videti v 
prebiranju kateregakoli dela iz obdobja simbolističnega slikarstva 19. stoletja. Poznavanje 
pomenov simbolov je v tem primeru sicer ključ do razbiranja globljih pomenov takšnih 
del, vendar tudi brez dobrega poznavanja le-teh dela sama nosijo določene (npr. estetske) 
vrednosti. 
Opazimo lahko dve različni obliki simbolov: v primeru simbolističnega slikarstva 19. 
st., kjer so velikokrat uporabljeni simboli, katerih pomeni so bili ustvarjen s strani družbe 
(kot akumulacija konceptualnih dejanj določene skupine ljudi) govorimo o umetnih 
simbolih, — nosilcih sporočil, ki so bili ustvarjeni in prepoznani kot takšni zgolj zaradi 
predhodnega dogovora (in ne glede na razloge tega dogovora) njihovih uporabnikov. 
Pomislimo na različne jezike sveta — zaporedja znakov, s katerimi so grajeni različni 
simboli jezika (besede), se med sabo precej razlikujejo. Angleška beseda car in slovenska 
beseda kar (kljub podobnosti v zapisu in izgovarjavi) pomensko nista enaki. Angleška 
beseda je samostalnik in opisuje pojem avtomobila. Slovenska beseda kar pa je zaimek, 
in v našem jeziku nima nobene povezave s pojmom, ki ga opisuje beseda car. Čeprav zelo 
podobna, sta simbola vseeno rabljena drugače — njuna pomena pa diktira družba oz. 
 WINNICOTT 2005, op. 2, str. 7.8
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skupina ljudi, ki ju uporablja (pomislimo lahko tudi na žargon ipd. lingvistične pojave, 
kjer se besedam spreminja pomen glede na skupino, ki jih uporablja).  
Poznamo pa tudi naravne simbole. Zaradi narave jezika je le-teh veliko manj kot 
umetnih simbolov. Jezik, kot njegova orodja, namreč lahko delimo na naraven in umeten 
(vsaj v kontekstu čutnega zaznavanja in semantike). Umeten jezik je področje semantike, 
ki raziskuje pomene umetnih simbolov — predvsem besed. Njegova narava se izredno 
hitro spreminja in je pomensko mnogo bolj razsežna od naravnega jezika, ki je področje 
čutne zaznave — preko evolucije naše vrste osvojenih in v naše temeljno stanje vrojenih 
odzivov na določene pojave (simbole) in njihove funkcije. 
 Primer naravne simbolike so estetske lastnosti zlatega razmerja, ki so nastale pred 
človekovimi zmožnostmi kompleksnih konceptualizacij, vendar naravni simboli nikakor 
niso vezani zgolj na vprašanje lepega oz. grdega, temveč na večjo dimenzijo čutnega 
doživljanja okolja. Če npr. prej omenjeno delo Who's Afraid of Red, Yellow and Blue? 
analiziramo v smislu umetnih in naravnih simboličnih vrednosti, lahko prepoznamo 
naravne simbolike v obliki čutnega doživljanja ogromnega polja rdeče barve, pred 
katerim se znajdemo. Ko pa začnemo razčlenjevati delo preko njegove umestitve v 
umetnostno zgodovinski kontekst, začnemo razmišljati v prostoru umetnih simbolov.  
Naravne simbolike so določeni vrojeni odzivi, ki smo jih vzpostavili skozi svoj razvoj 
kot vrsta — npr. odzivi na barve, oblike, določene živali (predvsem kače in druge plazilce, 
ki so zgodovinsko gledano ena naših najstarejših — še obstoječih — oblik plenilcev).  9
Drugoosebnega gledalca si lahko predstavljamo kot tvorbo naravnih in umetnih 
simbolov, na katero se prvoosebni gledalec projicira. Le-ti ustvarjajo kontekst, v katerem 
lahko prvoosebni gledalec razbira njihovo sporočilnost. Tako projiciran jaz nikoli ni 
popolnoma del subjektovega jaza, ki predstavlja red (lahko bi rekli iluzijo popolnega 
razumevanja sveta), temveč je tudi del kaosa (oz. popolnega nerazumevanja sveta) in s 
tem potencialno tuj — celo nevaren. Pomislimo na vsako dejanje cenzure skozi 
zgodovino umetnosti in seveda komunikacije same — subjekt, čigar drugoosebni gledalec 
je zaslepljen ali mu je zmožnost svobodnega doživljanja odvzeta, ne more spremeniti 
svojega stališča in je nezmožen dojeti napake v svojih (ustaljenih) pogledih na svet in je s 
 Thomas HEADLAND in Harry GREENE, Hunter–gatherers and other primates as prey, predators, 9
and competitors of snakes, Proceedings of the National Academy of Sciences of the United States, 
dostopno na <http://www.pnas.org/content/108/52/E1470>  (14. 8. 2018).
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tem v konstantni iluziji pomirjenosti. Zanj(o) vse kar obstaja, je tudi vse kar lahko obstaja 
— takšno stanje bi lahko opisali kot popolnoma ideološko (npr. v političnem kontekstu).  
Šele ko je subjektu dovoljeno oz. omogočeno gledati s funkcijo drugoosebnega 
gledalca, lahko uvidi napake (razpoke) v svojem pogledu na svet in na simbole, ki ga 
obdajajo. Zgolj preko njih je sposoben zagledati kaos, ki nanj(o) preži. Poglejmo škandal 
političnega plakata um. skupine Novi Kolektivizem iz leta 1987.  
Nedolžen plakat, ki prikazuje moškega z zastavo in baklo v rokah, ki naj bi propagiral 
idejo dneva mladosti v Jugoslaviji (le-ta je zmagal na natečaju), se je izkazal za zgolj rahlo 
spremenjen nacistični plakat. Glede na to, da je še pred slabimi 50. leti Slovenija bila 
okupirana s strani nacistov in bila izpostavljena grozovitostim, ki jih je vojna povzročila, 
je mogoče razumeti, čemu govorimo o škandalu. Vendar glavno je prav sporočilo tega 
plakata, — um. delo, ki ga gledalec doživlja, je orodje. Z eno roko ga drži subjekt, ki stoji v 
redu »popolnega« razumevanja in funkcionalnih klasifikacij sebe in življenja samega, z 
drugo roko pa ga drži gledalčeva projekcija (v obliki drugoosebnega gledalca), ki preko 
dejanja projekcije na simbole um. dela (v obliki razbiranja pomenov simbolov in 
primerjave ugotovitev z lastnimi prepričanji), kvalitativno raziskuje resničnost 
subjektovega razumevanja sveta. Ponovno se vrnemo na vprašanje kaosa in reda, 
opisano izmenjavo informacij med prvoosebnim in drugoosebnim gledalcem pa lahko 
opišemo kot sam tranzicijski fenomen, ki ga opisuje Winnicott.  Doživljanje um. objekta 10
(kot seveda kateregakoli simbola) je konstanten boj med subjektom in um. delom, 
konstantno podiranje statusa quo, kjer med sabo trkata kaos in red. To je sicer tudi ena 
izmed najpomembnejših funkcij um. dela. 
Sedaj je v naše dogajanje doživljanja umetnosti pomembno uvrstiti še tretjeosebni 
gledalec, ki je (enako kot drugoosebni gledalec) projekcija prvoosebnega gledalca. 
Definiramo ga lahko kot subjektovo zmožnost metaprojekcije dogajanja komunikacije 
med prvoosebnim in drugoosebnim gledalcem. Tretjeosebni gledalec klasificira, ureja in 
ustvarja nove simbole iz izkušenj, ki jih subjekt doživi preko projekcije drugoosebnega 
gledalca. 
V primeru, da je nosilec te projekcije drugoosebni gledalec, ki ima kaotične lastnosti 
(npr. simbolike slik Zorana Mušiča iz njegovega časa v koncentracijskem taborišču), se 
tretjeosebni gledalec manifestira v obliki vseh (subjektu znanih) manifestacij kaosa — 
  WINNICOTT 2005, op. 2, str. 7.10
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tiraničnega očeta ali države, nepravične družbe, nezvestega partnerja, smrti bližnjih, 
nepotrebnega trpljenja itd. — vse te manifestacije pa postanejo obrazi (simboli) kaosa, 
razpoke v strukturirani resničnosti subjekta, ki nakazujejo na določene fiziološke ali 
karakterne pomanjkljivosti njegovega razumevanja prav-te resničnosti. In vse te razpoke 
govorijo o kaosu in posredno o šibkosti, minljivosti in seveda smrtnosti, vse te razpoke 
uničujejo posameznikovo percepcijo in terjajo močnejše, boljše, bolj prilagojene rešitve, 
ki bi lahko te razpoke odpravile. To lahko opazimo v vseh družbeno-kritičnih um. delih, 
vključno s prej omenjenim plakatom.  
Na drugi strani je projekcija drugoosebnega gledalca z lastnostmi reda, ki nosi 
nasprotno funkcijo — ojačitev subjektovega pogleda na svet, potrditev njegove 
pravilnosti, funkcionalnosti in s tem pomiritev njegovega jaza. To lahko vidimo v 
nedolžnih motivih določenih vedut, marin, pejsažev, v klasični glasbi 19. st. itd. Takšna 
dela niso provokativna (slogan umetnosti 21. st.), temveč gledalca pomirjajo in govorijo o 
redu, varnosti, lepoti ipd. Tudi ideološki propagandni plakat, ki smo ga predstavili v 
prejšnjem odstavku je, vsaj do točke razkritja konteksta njegove preteklosti, bil služil 
ustvarjanju manifestacij reda v subjektih (kar ga je tudi povzročilo tako odlično 
subverzijo).  
Poglejmo si primer zelo popularne kratice WWJD (prevedeno v slovenščino: »Kaj bi 
storil Jezus?«).  Ta stavek je simbol, ki lahko vzpostavi projekcijo tretjeosebnega gledalca 11
— v tem primeru božjega sina, najvišje poosebitve dobrega na svetu (po krščanski veri) — 
na lasten jaz, ko je od subjekta potrebna težja moralna odločitev. Tako mu v pomoč 
pristopi ideja brezmadežnega Kristusa, ki subjekt pri njegovi odločitvi spremlja in mu 
glede nje tudi svetuje. S takšnim orodjem je subjekt mnogo bolje v položaju skleniti 
potencialno težjo, a v pogledu subjekta, mnogo bolj moralno pravično odločitev (seveda 
v subjektovih mejah zmožnosti dojemanja dobrega in slabega). 
Nasprotni primer najdemo v kratici YOLO (prevedeno v slovenščino: »Samo enkrat 
živiš!«).  Ta, kot popolno nasprotje prejšnjemu, ponuja subjektu orodje, s katerim lahko 12
katerokoli svoje (nespametno) dejanje opraviči. Kot zapiše Dostojevski: »Če bog ne 
 Orig. ang.: »What would Jesus do?«11
 Orig. ang.: »You only live once!«12
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obstaja je vse [kar počnem] moja lastna volja in moram jo izraziti. […] Da, postal bom 
Bog.«  13
  
Če sedaj povzamemo, imamo tri metagledalce — prvoosebni gledalec je subjektova 
zmožnost projiciranja samega sebe (arhetip Junaka, ki se znajde pred um. delom, v boju 
za njegova načela in razumevanja življenja samega). Drugoosebni gledalec je subjektovo 
dejanje projiciranja vseh njemu dosegljivih (tudi represivnih) konceptualizacij kaosa in 
reda na um. delo (ali drug simbol). Tretjeosebni gledalec pa je subjektova 
konceptualizacija dejanja projiciranja in ves nabor le-teh, ki ga je tekom življenja ustvaril.  
Da lahko analiziramo primarno funkcijo predstavljenih metagledalcev, moramo 
nadaljevati našo uporabo misli Beckerja, predvsem njegove teorije premagovanja 
terorja . Le-to precej gradi na dognanjih Friedricha Nietzscheja, ki jih lahko nekako 14
najdemo strnjene v njegovi trditvi: »Resnica je vrsta zmote, brez katere določena vrsta 
živih bitij ne bi mogla živeti.«  15
Beckerjeva teorija predlaga, da je iluzija edina funkcionalna mentalna obramba pred 
destruktivnostjo zmožnosti konceptualizacije (kaotične skrajnosti mehanizma 
tretjeosebnega gledalca) lastne smrtnosti posameznika. To izpelje preko trenutka ločitve 
dojenčka od matere, v katerem vidi izvorni moment začetka te konceptualizacije in ego 
predstavi kot semantično obzidje, ki samozavedajočega se posameznika ščiti pred 
blaznostjo, ki bi jo drugače povzročilo pristno in akutno zavedanje lastne smrtnosti in 
pojava entropije.   16
Če teorijo Premagovanja terorja apliciramo na našo analizo metagledalcev, lahko 
njihovo funkcijo razumemo kot posledico prej omenjenega izvornega momenta. 
Konstantno vzpostavljanje reda v subjektovem jazu — od točke, ko le-ta čutno dojame 
svoj obstoj kot ne-vsemogočen do konceptualizacije te ugotovitve v skrajnost kaotične 
 Orig. ang.: »If there is no God, then everything is my will and I must express my will. […] Yes, I 13
will become God«, Fyodor DOSTOYEVSKY, Selected letters of Fyodor Dostoyevsky (ur. Joseph 
FRANK), New Brunswick 1987, str. 446.
 BECKER 1973, op. 3, str. 62-93.14
 Orig. nem.: »Wahrheit ist die Art von Irrtum, ohne welche eine bestimmte Art von lebendigen 15
Wesen nicht leben könnte.«, Friedrich W. NIETZSCHE, Dela v treh knjigah (Werke in drei Bänden), 
Minhen 1954, Knjiga 3, str. 844.
 BECKER 1973, op. 3, str. 63.16
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ideje neizbežne smrti — brez katerega bi se le-ta zgrudil pod nevzdržno težo zavedanja 
lastne smrtnosti. Nasprotje tej skrajnosti pa najdemo v obliki mentalne tvorbe božjega 
kompleksa, kjer posameznik preide v popolno iluzijo — idejo, da je nesmrten in 
neskončen. 
Posledice nedelujočega mehanizma v komunikaciji med metagledalci lahko opazimo 
tudi v drugih mentalnih boleznih, predvsem obsesivno kompulzivnih motnjah in drugih 
nervozah, kjer subjektov ego ne poseduje dovolj mentalnih orodij, s katerimi bi lahko 
efektivno in funkcionalno vzpostavljal ravnovesje med kaosom simbolov, s katerimi je 
vsakodnevno soočen, in redom lastnega obstoja (seveda je faktorjev pri teh boleznih 
mnogo več, kot je opisano v teh poglavjih, le-ti so tudi v mnogih primerih pretežno 
fizikalnega izvora, npr. napake v produkciji serotonina — izvore za le-te pa pogosto 
najdemo v napakah pri razvoju subjektov v času do njihovega 4. leta starosti).   17
Tako pa subjekt zaradi neravnovesja preide v kronično kaotično stanje, ki ga je mogoče 
prepoznati tako v podzavestnih osebnostnih dimenzijah (npr. subjektovo dojemanje 
sebe, v kontekstu hierarhične lestvice lastne družbe, na izredno nizkem mestu) kot tudi 
zavestnih (npr. problematike oz. zavračanja razumevanja in uporabe zdrave agresije). Če 
povzamemo: brez delujočega mehanizma metagledalcev posameznik postane 
karakterno nefunkcionalen, saj je s tem otežena njegova socializacija in posredno tudi 
njegova zmožnost preživetja — spodbujanje delovanja le-teh pa gradi in utrjuje subjektov 
jaz, njegov odnos z okoljem in s samim sabo. 
2.1.2 Spremenljivke v dialogu subjekta z umetniškim delom 
V tem poglavju bomo dognanja o subjektu postavili v kontekst družbe (družbeni 
subjekt kot množinski pojem) ter prikazali spremenljivke, ki vplivajo na razbiranje 
različnih um. del. Za začetek lahko razdelimo družbeni subjekt na 1.) širšo javnost in 2.) 
strokovno javnost.  
Širša javnost je pasivni subjekt (lahko si ga predstavljamo v obliki potrošnika), ki sicer 
sodeluje v evalvaciji umetnosti, vendar le-to ne počne aktivno. To je moč videti v (pri nas 
sicer skoraj neobstoječem) zasebnem trgu umetnin, kjer sodelujejo večinoma 
 Continuity and discontinuity of behavioral inhibition and exuberance: psychophysiological and 17
behavioral influences across the first four years of life, Child Development, LXXII/1, 2001, str. 1-21.
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posamezniki, ki nimajo strokovnega znanja o um. zgodovini, likovni teoriji ali drugih (za 
nas pomembnih) področji umetnosti. Kljub temu, da niso aktivno vpleteni v produkcijo 
um. del, ti posamezniki s svojo kupno močjo usmerjajo trg, ki se, če deluje pravilno, 
konstantno prilagaja potrebam le-teh. V določenem času so tako mogoče bolj popularni 
realistično naslikani motivi aktov, pejsažev ipd., v naslednjem obdobju pa več interesa 
preide na abstraktno umetnost. Poudariti je treba, da trg sicer obstaja v obeh sferah, tako 
splošni in strokovni, vendar ko bomo govorili o trgu, bomo imeli v mislih splošni 
(ljubitelji umetnosti, nestrokovno poučeni zbiratelji ipd.) in ne strokovnega dela trga (npr. 
institucije, ki kupujejo um. dela). 
Na drugi strani imamo strokovno javnost, ki aktivno sodeluje v produkciji um. del. 
Mednje štejemo umetnike, kustose, kritike, galeriste itd., ki aktivno sodelujejo v 
evalvaciji dobre in slabe umetnosti (v določenem prostoru in času). Le-ti so večinoma 
tisti, ki vzpostavljajo in posredujejo komunikacije med um. svetom in splošno javnostjo 
in prakticirajo tranzicijsko, interpretativno ter evalvacijsko funkcijo prilagajanja um. del 
trgu in javnosti. To velja tudi tam, kjer zasebnega trga ni, vendar z določenimi razlikami, 
najbolj očitna med njimi je način razbiranja in ugotavljanja pomembnih vidikov dobrega 
um. dela. 
V državi, kjer obstajata tako zasebni trg in njegova protiutež, ki se kaže v obliki 
zanimanja in podpore države, za razvoj njeno lastne um. produkcije, je um. produkcija 
usmerjena v dve primarni smeri; 1.) produkcija aktualne, zanimive in (glede na čas in 
prostor) estetske in/ali mentalno stimulativne umetnosti, ki jo zahteva zasebni trg ter 2.) 
produkcija aktualne kritične ali propagandne umetnosti. Če v državi ni zasebnega trga, 
tudi ni potrebe po »lepi« umetnosti, in celotna produkcija lahko zapade v izdelovanje 
kritične umetnosti. 
Lahko bi dogajanje v takšnem primeru opisali kot prenasičenost um. produkcije, ki 
večinoma govori o kaosu drugoosebnega gledalca družbe (izhajajoče iz kaotičnega 
okolja). S tem se le-ta odtuji od družbe, postane nerazumljena, popačena in tuja, 
navsezadnje se seveda pojavi vprašanje o njeni dejanski pomembnosti. 
V ekstremnem primeru lahko tudi večinska um. produkcija izgubi stik s trgom (in s 
tem širšo javnostjo) in se odtuji od splošni javnosti (njeni simboli postanejo neberljivi oz. 
nedostopni). Rezultat obeh je enak — splošni javnosti simbolna sfera kritične umetnosti 
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ni dostopna, saj njeni pomeni ostanejo zastrti zaradi pomanjkanja znanja oz. pozornosti 
splošne javnosti ali zaradi nepoznavanja splošnega razumevanja simbolov s strani 
strokovne javnosti. Um. produkcija pa je tako posredno izpostavljena možnosti vstopa v 
pozitivni povratno zanko, kjer njeno sporočilo ostaja zgolj med strokovno javnostjo 
(procentualno gledano v primerjavi s širšo javnostjo je ta precej majhna), ki sama 
velikokrat ni sposobna najti funkcionalnih argumentov za pomembnost te produkcije, ki 
bi jih splošna javnost lahko ali želela razumeti. Pomanjkanje teh argumentov pa zgolj še 
veča brezno nerazumevanja med splošno in strokovno javnostjo — prva ne razume 
umetnosti, druga pa ne razume splošne javnosti in cikličnost tega pojava zgolj vedno bolj 
otežuje ponovno vzpostavitev ravnovesja med obema. Primer za to je viden v Sloveniji v 
času pisanja te naloge, kot seveda tudi drugje po svetu. 
Zanimiv pojav, ki se v današnjem času močno širi in vzbuja sporna mnenja v strokovni 
javnosti, je pojav hobi umetnika. Strokovna javnost, ki je izgubila stik s splošno javnostjo, 
postane neuspešna v produkciji zanimivih in dostopnih um. del. Zaradi pomanjkanja 
skupnega simbolnega jezika splošne in strokovne javnosti se slednja vedno bolj zapira 
sama vase (le-ta je aktivni govorec v njunem dialogu), splošna javnost pa vedno manj 
razume njene produkte. V Sloveniji lahko to vidimo preko popularnosti subverzivne ali 
kritične umetnosti: npr. projekt Betine Habjanič, ki je konec leta 2017 v znak protesta po 
glavni magistrali v Ljubljani vlekla truplo prašiča (izvirna objava v medijih je splošnemu 
bralcu tudi kontekstualizirala projekt kot umetniški, med drugimi navajala Akademijo 
lik. um. in oblik. in njenega prof. Saša Sedlačka, kot mentorja projekta, ter ljubljansko 
galerijo Kapelica — obe instituciji pa predstavila kot jasni podpornici umetniškosti 
projekta).  18
Projekt, ki bi ga v večini kontekstov lahko razumeli kot okoljevarstveno-aktivistični 
dogodek in ne umetniški dogodek, je seveda pritegnil veliko množico gledalcev in 
bralcev širše javnosti, problematično pa je postalo končno sporočilo le-tega. Hitro so 
opazne sledi izgubljenega stika med strokovno in splošno javnostjo, slednja 
predpostavlja, da bi takšen projekt širši javnosti med drugimi ponudil zrcalo, ki bi ji lahko 
prikazalo zmote potrošništva in posledice, ki jih le-to ima na živalski svet (v času 
praznikov, kjer je čezmerno uživanje hrane še toliko bolj izrazito), vendar lahko zunanji 
gledalec razbere projekt (skoraj) zgolj kot zrcalo odtujenim institucijam, ki so nezmožne 
 A. L. in A. K., VIDEO: Mimoidoči v šoku, sredi Ljubljane vlekla mrtvega prašiča, Slovenske 18
Novice, dostopno na <https://old.slovenskenovice.si/novice/slovenija/video-mimoidoci-v-soku-
sredi-ljubljane-vlekla-mrtvega-prasica>  (15. 8. 2018).
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komunikacije s splošno javnostjo, ne da ne bi le-te šokirale ali drugače presenetile in ki, 
kot otroci, katerih starši jim ne dajejo dovolj pozornosti, kričijo in razgrajajo — vse v želji 
ponovne vzpostavitve njihovega statusa kot obstoječega, kot tam in kot pomembnega. 
Širša javnost pa v takšnem dejanju vidi zgolj nerazumljivo-besno gesto, s strani 
institucij umeščeno pod imenovalec umetnost. Le-ta jih zgolj še bolj zmede — če je bilo 
prej njihovo razumevanje funkcije umetnosti in njenih izdelovalcev (ter produktov) 
nejasno, jim takšna gesta le-to zgolj še dodatno oteži razumeti. Umetnost postane še bolj 
tuja domena čudnih pojavov iz filmov, jeznih aktivistov in nerazumljenih, nedoraslih 
posameznikov, ki so v določeni meri nezmožni funkcionalne asimilacije v njihovo 
družbo, zaradi nepravilne rabe orodij komunikacije (simbolov), ki jih splošna javnost 
uporablja in pozna. 
Tukaj pa vstopi ideja hobi umetnika. Le-ta ni del strokovne javnosti, temveč izhaja iz 
splošne javnosti. Posameznik, ki preko svoje ljubezni do umetniškega ustvarjanja (v 
najbolj bazičnem pomenu besede — ustvarjanju estetsko in funkcionalno prijetnih 
predmetov), začne svoja dela (uspešno) ponujati in prodajati na trgu. Njegova uspešnost 
pa temelji, nasprotno od prejšnjega primera, na razumevanju jezika splošne javnosti. 
Takšnemu umetniku, ki sam poseduje podobno raven razvitosti jezika estetike (in 
razbiranja njenih simbolov) kot splošna javnost, je dostop do le-te ne samo naraven, 
temveč tudi zelo preprosto omogočen. 
Dogajanje lahko razumemo na primeru izjave pripisani Mariji Antoaneti: »Če nimajo 
kruha, naj pač jedo potico.«  Jasna absurdnost, ki priča o nerazumevanju splošne 19
javnosti s strani monarhije, je enaka absurdu, da si estetsko in teoretično nepoučena 
splošna javnost želi zgolj konceptualno in intelektualno zahtevna um. dela — brez 
posedovanja ključa, s katerim bi lahko le-te razumela, vsi takšni poizkusi seveda 
spodletijo in nameni takšnih del se popolnoma izgubijo v prevodu. Hobi umetniki pa so v 
takšnih trenutkih na pravem mestu, saj so njihova dela (pomislimo na resin art in 
podobne popularne oblike takšne produkcije) preprosta — mnogokrat si delijo enako 
raven razvitosti estetskega okusa s splošno javnostjo — in njihova produkcija je celo 
povzdignjena v status umetnosti, seveda zgolj s strani splošne javnosti. Vendar 
umetnost, kot morala, je stvar dogovora (zavestnega in nezavestnega) med vsemi 
posamezniki v družbi. Če le-to zapostavi strokovna javnost, ji protiutež ponudi splošna 
 Orig. fr.: »Qu'ils mangent de la brioche.«19
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javnost — seveda ponavadi v obliki mnogo slabše kvalitete del, kot bi jih bila lahko 
ustvarila strokovna javnost.  
Druge spremenljivke v doživljanju um. dela so razvrstitev na 1.) individualni subjekt in 
2.) plemenski subjekt. Individualni subjekt je vsak posameznik, ker pa smo tega v globlje 
že raziskali na prejšnjih straneh, bomo sedaj dopolniti naše razumevanje tega subjekta 
zgolj z nekaj spremenljivkami, ki vplivajo na njegovo razbiranje umetnosti in na katere je, 
predvsem za nas ustvarjalce umetnosti, pomembno biti pozoren. Tu ne vstopamo v 
debato prilagajanja trgu ali koliko je to smotrno oz. uničujoče zaradi lastne pristnosti 
ustvarjanja in prepuščamo interpretacijo le-tega vsakemu posamezniku. Vsekakor pa je 
treba opozoriti na sledeče — vsak subjekt, ki je v stiku z um. delom, je prav to, subjekt. 
Obstajajo razlike v predispozicijah zmožnosti in sposobnosti vsakega subjekta za 
razumevanje um. dela in v tej nalogi bomo našteli zgolj štiri večje faktorje: 1.) 
predispozicija vere, kulture, ideologij subjekta, 2.) predispozicija socialnoekonomskega 
ozadja subjekta, 3.) predispozicija empatskih sposobnosti subjekta in 4.) predispozicija 
znanja subjekta. 
Predispozicija vere, kulture, ideologije in vseh drugih bazičnih mentalnih orodij 
(nabora konceptualizacij tretjeosebnega gledalca), s katerimi si subjekt osmišlja 
resničnost je zelo pomembna, saj bi umetnost, ki ni prilagojena na te faktorje lahko bila 
razumljena narobe, celo zlonamerno v primeru napačnega gledalca. Vsa umetnost, ki je 
bila narejena v času nacistične Nemčije, je svoje mesto imela prav v tej, ko se je pojavila 
izven meja te ideološke tvorbe, je enaka proaktivna in pozitivna ideja čistega ljudstva 
predstavljala nevarnost uničenja vseh, ki so s strani nacistov bili označeni za nečiste 
(spomnimo se na primer plakata Novega Kolektivizma). 
Predispozicija socialnoekonomskega ozadja subjekta je pomembna predvsem v tem, 
da morata biti njeno sporočilo in njena produkcija naravnana na zmožnosti in 
sposobnosti dojemanja ciljnega gledalca. Najbolj jasen primer tega je pomanjkanje 
zanimanja za umetnost v nižjih sferah socialnoekonomskih razredov, kjer že sama 
potreba po umetnosti ni (toliko) prisotna.  Le-to pa je možno videti tudi v višjih sferah, 20
npr. pri dražbah um. del velikih imen v umetnosti. Subjekt, ki sodeluje na teh dražbah, 
nima zanimanj za manjša »nepomembna« um. dela, prav tako »nepomembnih« 
 MASLOW 1943, op. 5, str. 375.20
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umetnikov, saj le-ta zanj ne izražajo »tistega«, kar npr. poosebljajo dela mojstrov, kot so 
Picasso, Rembrandt, Ai Wei Wei itd. 
Predispozicija empatskih sposobnosti posameznika je prav tako pomembna za 
subjektovo razbiranje in dostopnost le-tega v povezavi z um. delom. Subjekt jasno ne 
doživlja umetnosti zgolj zavestno, se pravi s pomočjo njegovih zavestnih, kognitivnih 
sposobnosti, temveč tudi podzavestno. Tu je najpomembnejši faktor njegova sposobnost 
empatičnega doživljanja, čutenja in občutljivost na dražljaje, ki jih um. delo zanj ponuja. 
Tudi gledalec, ki nikoli ni poznal del Alberta Giacomettija, bo — že v prvem soočenju z 
njegovo vitko skulpturo krhkega telesa — lomljivost, efemernost in majhnost tega dela 
lahko začutil — s tem pa mu bo telo dela tega velikega umetnika veliko bolj dostopno kot 
nekomu, ki te senzibilnosti ne poseduje.  
Prav tako pa je pomembna seveda tudi predispozicija znanja subjekta — sicer je ta 
veliko manj pomembna v primeru kipcev teles Giacomettija, za precej pomembno pa se 
izkaže v stiku z npr. delom Josepha Kosutha z naslovom One and Three Chairs (Eden in 
trije stoli). Tu ni zgolj čutenje, ki omogoča vstop v razumevanje tega dela, temveč tudi 
aktivno in zavestno razmišljanje o celotnem konceptu le-tega. Cilj dela seveda ni zgolj 
predstavitev treh načinov upodobitve ideje stola, temveč tudi vprašanja: Kateri izmed teh 
treh je boljši oz. slabši?; Ali obstaja popolna upodobitev stola?; Zakaj takšne upodobitve ni 
mogoče napraviti? itd. 
Poleg vsej teh predispozicij je pomembno tudi vprašanje o fantaziji in iluziji, ki je 
močno vezano na sam subjekt. Če nadaljujemo misel o kaosu in redu, ki smo jo 
predstavili v prejšnjem poglavju o metagledalcih, lahko opazimo razliko v razbiranju 
količine kaosa in reda, ki je prisotna v soočenju z um. delom v vprašanju, koliko je to 
soočenje zgrajeno na fantaziji ali iluziji, v katero subjekt vstopa.  
Fantazija je neproduktivno mentalno orodje, ki služi pomirjanju subjekta, bodisi 
zaradi njegove zmožnosti z mislimi simulirati svet, kjer prežeči kaos, ki se skriva v 
konfrontaciji z vsakim um. delom, ne obstaja, in je ta simulirani svet zgrajen zgolj v iluziji 
popolnega reda, popolnega varnega počutja in zadovoljstva subjekta v odnosu do 
življenja. Fantazije so, kot je čarovničina hišica iz medenjakov v zgodbi Janka in Metke, 
pasti in fantazme, jasno neobstoječe v realnem življenju, prav zaradi tega pa predstavljajo 
beg pred kaosom. Med močna orodja produkcije teh fantazem spadajo tudi določena um. 
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dela (pomislimo na vsako ideološko nasičeno um. delo, ki je bilo v času Stalina 
uporabljeno za propagando ideologije komunizma in grozna resničnost te ideje, več kot 
očitno in jasno prikazana v knjigi Otočje Gulag  Aleksandra Solženicina ali pa na 21
občudovalca kakšnega idiličnega akvarela afriške krajine z levom in smrtno nevarnostjo, 
ki bi jo resnično srečanje s takšno živaljo zanj lahko imelo).  
Iluzija na drugi strani pa je ime, ki ga v tem primeru nosi mentalno orodje, ki je nujno 
potrebno v funkcionalnem dialogu z um. delom. Tu subjekt ne išče utehe pred 
nepravičnim terorjem življenja, temveč, kot je v prejšnjem poglavju opisano, vstopi v 
dialog z um. delom in s kaosom, ki se skriva za njim. Ta iluzija je transfer sporočila, ki 
subjekt čaka na koncu soočenja s kaosom, ki se skriva za um. delom, ko simbolično 
daruje del sebe (nefunkcionalni del), ki je razlog za razpoke. In preko tranzicije 
simbolične smrti tega dela subjekta (njegovega mentalnega orodja) in ponovno rojstvo 
novega, bolj funkcionalnega mentalnega orodja, s katerim je mogoče vse opazne razpoke 
v doživljanju realnosti zapolniti in s tem doseči ponovno vzpostavitev ravnovesja med 
kaosom in redom. Vse to je iluzija doživljanja um. dela — boj s senco, ki jo po Jungu  vsak 22
subjekt nosi s sabo, ki postane šele v takšnih trenutkih boleče opazna (le-to pa omenjamo 
kot dodatno dopolnitev poglavju o metagledalcih).   23
 Aleksander SOLŽENICIN, The Gulag Archipelago 1918-1956, New York 1985.21
 JUNG 1980, op. 7, str. 20-29.22
 Več o tem na str. 15-22.23
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2.2 Umetniško delo kot pojav 
V prejšnjem poglavju smo že načeli temo um. dela, vsaj v povezavi z gledalcem, in 
ugotovili, da je to edini funkcionalen način analize um. dela. Sedaj pa se bomo bolj 
poglobili v um delo kot pojav, v naši raziskavi pa seveda vzeli v zakup dognanja iz 
prejšnjih poglavij.  
Um. delo lahko delimo na: 1.) fizično telo in 2.) metafizično telo. Metafizično telo je 
projekcija subjektovega jaza na objekt doživljanja, v našem primeru um. delo. Če samo za 
voljo tega poglavja ponovimo ugotovitev, je metafizično telo um. dela tisto, ki subjektu 
govori o kaosu in redu in o njegovem razumevanju življenja v kontekstu obeh sfer. 
Fizično telo um. dela pa je tisto, ki v subjektu vzbuja te čutno zaznavne impulze, saj brez 
stimulacije ne bi bil zmožen priti do introspekcije, ki bi dopuščala manifestacije sledi 
kaosa in reda. 
V temu poglavju se bomo tako posvetili drugi polovici um. dela — njegovem fizičnem 
telesu ter lastnostim in spremenljivkam, ki vplivajo na razbiranje le-tega. Otvorili bomo 
vprašanje statusa um. dela (vprašanje umetnosti in ne-umetnosti) in nadaljevali razpravo 
o doživljanju posameznega um. dela — tokrat s poudarkom na simbolu in ne doživljanju 
le-tega, kar je bila tema prejšnjega poglavja. 
2.2.1 Fizično telo um. dela 
Prav zaradi nezmožnosti objektivno govoriti o fizičnem telesu um. dela, ga bomo 
definirali kot skupek vseh vidnih in nevidnih kontekstov njegovih simbolov (tako 
pomožnih kot ovirajočih). Med različne klasifikatorje, ki opisujejo te kontekste, štejemo 
vsa čutno zaznavna dejstva določenega um. predmeta. V to področje spadajo bazične 
razvrstitve področij lik. ustvarjanja na: risarstvo, slikarstvo, kiparstvo in plastiko, 
arhitekturo, um. grafiko, fotografijo, grafično oblikovanje, tipografijo, oblikovanje 
uporabnih predmetov, modno oblikovanje in vse nove izrazne možnosti in nove medije 
20. in 21. st., med drugimi bio umetnost, digitalno umetnost itd. (seveda ne izključujemo 
iz naše analize drugih oblik um. ustvarjanja, npr. glasbe, literature, teatra, filma, videa itd., 
vendar se bomo osredotočili predvsem na likovno področje).  
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Besedil o formalni razdelitvi in stičiščih področij, kjer fluidnost njihove interpretacije 
otežuje natančno razdelitev le-teh, je mnogo, ker pa cilj naše raziskave ni klasifikacija 
različnih področij um. ustvarjanja, ki bi bila prilagojena trenutnemu času in prostoru, se ji 
bomo izognili. Klasifikacija um. področij je namreč prostor sivine, kjer je, predvsem v 
stičiščih med dvema sličnima medijema, nezmožnost jasne linije med le-tema. Npr. 
vprašanje klasifikacije um. del Tuga Šušnika Brez naslova (črno-bela) iz leta 1975 kot kip 
ali sliko (tu je splošni konsenz, da gre za slikarska dela, vendar je jasno, da možno priti do 
drugačne ugotovitve, saj je meja med slikarstvom in plastiko precej zamegljena in je 
klasifikacija teh del bolj semantična igra 20. st. kot objektivno odgovorljivo vprašanje. 
Nadaljnje razčlenitve so možne v vsakem mediju um. produkcije, namreč na 
klasifikatorje lik. prvin, kot so: 1.) točka, 2.) črta, 3.) svetlo-temno, 4.) barva, 5.) oblika, 6.) 
ploskev in 7.) prostor. Prav tako se čutno zaznavno lahko dodatno klasificira s pojmi, ki 
obstajajo pod skupnim imenovalcem lik. spremenljivke: 1.) tekstura, 2.) število, 3.) 
gostota, 4.) smer, 5.) velikost, 6.) položaj in 7.) teža. Niti pri lik. prvinah niti pri lik. 
spremenljivkah ne gre za subjektivne pojave (čeprav bi orodje neskončnega 
posploševanja bilo zmožno mnogo kakšnega oporekanja), temveč za tendence 
objektivnega razbiranja um. del, kot skupek določenih čutno zaznavnih sledi. Mednje 
spada tudi vprašanje kompozicije in mnogo katero drugo področje lik. teorije, ki 
podrobno študira le-te.  Za voljo raziskave bomo zgolj omenili, da gre tukaj za naravne 24
simbole.  
V svojem raziskovanju se, zaradi želje strnjenosti naloge, z bolj podrobno razčlembo 
teh klasifikatorjev ne bomo ukvarjali. Bolj pomembno je zgolj osnovno razumevanje, da 
vsi ti dejavniki gradijo simbole, ki jih um. delo predstavlja za subjekt. Tu se lahko pojavi 
tudi vprašanje kvalitativnega ocenjevanja um. dela, primarno po njegovih materialnih, 
čutno zaznavnih lastnostih, katerega argumente je moč najti v pisanju Clemensa 
Greenberga npr. v Art and Culture.  Seveda pa je pri prebiranju modernističnih besedil 25
potrebna pazljivost, da ne zapademo v ideološko miselnost oz. iskanje čistega, »pravega« 
um. dela preko materialov, ali zanikanje pomembnosti gledalca, pozicijo, ki jo zavzame 
 Nina ŠUŠTARŠIČ, Likovna teorija: učbenik za umetniške gimnazije likovne smeri od 1. do 4. 24
letnika, Ljubljana 2004, str. 17-272.
 Clemens GREENBERG, Art and Culture, Boston 1961, str. 222-223.25
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Michael Fried v svoji knjigi Absorption and theatricality: painting and beholder in the age 
of Diderot.  26
Seveda je pomembno razumevanje medija, materialov in njihovih lastnosti (tako 
čutno zaznavnih kot tudi mentalno razumljenih). Risba s tušem, ki ni bil fiksiran, se ob 
stiku z vodo ponovno razlije (s tem pa je izvorna risba uničena), in celoten dogodek 
postane, zaradi lastnosti medija um. dela, kontekst za sporočilo efemernosti. Nasprotno 
temu, zaradi materialnih lastnosti marmornega kipa kakšnega rimskega cesarja, le-ta 
lahko vzpostavi kontekst sporočila večnosti, mogočnosti ipd. Prav v raziskovanju 
materialov in sosledju ugotovitev, ki jih takšno raziskovanje ustvarja, pa najdemo 
nadaljevanje našega razmišljanja o um. delu. 
Skozi zgodovino so se pojavljali venomer novi mediji um. produkcije. Od začetkov v 
prazgodovini — o katerih pričajo ostanki jamskih slikarij — preko izuma papirja na 
Kitajskem, konstantnega razvoja kemije in koriščenja naravnih pigmentov, odkritja 
camere obscure v 10. st., srebrovega klorida v 16. st., do prve znane fotografije — Point de 
vue du Gras (Pogled z okna na Gras) iz prve polovice 19. st. Pojav prvih poskusov gibajoče 
slike Thomasa Edisona in bratov Lumière v Parizu leta 1885 in vse do sprememb v 
dojemanju umetnosti s fauvisti, ekspresionisti in kubisti, nepovratnim dognanjem, ki ga 
v sebi nosi delo Fontana umetnika Marcela Duchampa, idejah gibanja Fluxus, 
tehnološkimi napredki sitotiska in pop-artom Andyja Warhola v 60. letih prejšnjega 
stoletja in sedaj bio umetnosti in digitalnega tiska, spletne umetnosti in virtualne 
realnosti.  
Vsi ti pojavi pa s sabo niso prinesli zgolj očitnih tehnoloških napredkov, temveč tudi 
nove razširitve naše percepcije samih um. del. Ko je npr. Georges Braque prvič ustvaril v 
tehniki papier collé (papirnatega kolaža) in v letu 1912 naredil svoje delo Compotier et 
verre (Posoda s sadjem in kozarec) in ko je Pablo Picasso povzel to tehniko in jo zelo 
uspešno predstavil um. svetu, je bil to posredno tudi začetek velikega preobrata v 
dojemanju in s tem tudi klasifikacije um. dela samega. Saj se je, ko je umetnik prvič 
uporabil »neumetniški« material pojavil zametek vprašanja, iz česa prava umetnost sploh 
je? Do takrat je namreč veljalo pravilo, da so prava um. dela naslikana z barvo, samo po 
sebi popolnoma neumetniško substanco, ki šele skozi gesto učenega in spretnega 
 Michael FRIED, Absorption and theatricality: painting and beholder in the age of Diderot, 26
Chicago 1981,  str. 111-112.
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umetnika postane um. delo. Tako pa je um. delo postalo asemblaž papirčkov (ustvarjen z 
malo bolj površno gesto) in 5 let po tem je v New Yorku ta miselni tok privedel do dela 
Fontane (1917), in vprašanje o materialnosti um. dela se je (vsaj gledano z današnjimi 
dognanji) odprlo neskončnim sivinam diskurza o vprašanju: — kaj je umetnost? Ta pa 
aktualnost ohranja še dandanes.  
Prav tako je izum nebledeče (ne-črneče bi bilo bolj pravilno) fotografske upodobitve 
Nicéphora Niépca iz leta 1826 začel tiho, a neizpodbitno revolucijo v dojemanju podobe 
in vprašanju umetniške vrednosti takšne upodobitve v primerjavi s slikarsko produkcijo, 
vse do nasičenosti podob v 21. stoletju (npr. medij reklame). Fotografija je bila tudi eden 
izmed glavnih medijev, ki je pod vprašaj postavil avtorja um. dela. Le-to pa se je zgolj 
potenciralo s tem, da ima danes vsak prebivalec razvitega sveta, ki si lasti pametni 
telefon, v rokah tudi fotografski aparat, s katerim je sedaj — vsaj v teoriji — vsak lahko 
fotograf, in s tem potencialno tudi vsak umetnik. In tako se je pojavilo vprašanje o 
statusu fotografije; neposredno se je pojavilo tudi vprašanje vrednosti takšne upodobitve 
v primerjavi z realistično sliko iz enakega obdobja, ki je bila, ravno nasprotno od 
fotografskega medija, rezultat izkušenega in dolgoročnega dela slikarja (nikakor ne 
želimo komentirati resničnosti te teze, namen tega odstavka je zgolj orisati takratno 
razmišljanje splošne in strokovne javnosti o novih medijih um. produkcije). 
Seveda naš cilj ni raziskati celotno zgodovino razvoja um. produkcije, potrebno je 
zgolj, da razumemo vplive fizičnega telesa um. del, predvsem njegovih simbolnih 
zmožnosti. Vsak novoodkriti medij s sabo prinese nove vpoglede v subjektovo dojemanje 
resničnosti oz. njegovo zmožnost prepoznavanja kaosa in reda. 
 Pomembno je omeniti tudi vprašanje originala in ponaredka. Tu seveda ne mislimo 
področja um. grafike ali fotografije (čeprav sta prav ta dva izredno izpostavljena tej 
problematiki, predvsem zaradi njune preproste reproduktibilnosti), ampak vprašanje 
kopije Da Vincijevega dela Mona Lize in njegovega originala (vprašanje ali je Mona Liza 
lahko ponaredek?).   27
Čeprav je zgodba precej napihnjena s strani medijev, je vprašanje, ki ga postavlja, 
popolnoma legitimno. Lahko bi ga razvili še naprej in se vprašali ali je delo Mona Liza res 
 Tony TODD, Louvre's Mona Lisa may be copy of an 'earlier version’, France 24, dostopno na 27
<http://www.france24.com/en/20130214-louvre-mona-lisa-isleworth-copy-leonardo-da-vinci-
france-paris-switzerland>  (15. 8. 2018).
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tako neprecenljivo v kontekstu um. trga in um. teorije? Glede na razvoj tiska v 21. st., ki je 
zmožen ponatisniti popolnoma natančno barvno in oblikovno dvodimenzionalno kopijo 
te mojstrovine (določeni tiskalniki lahko natisnejo celo posamezne nanose barv in 
debelino vsakega barvnega nanosa, do mikrometra natančno). Še bolj kompleksno pa 
postane vprašanje Fontane, glede na to, da bi skoraj vsaka sodobna keramična delavnica 
na svetu bila sposobna napraviti izredno dobro kopijo originala — od katerega ironično ni 
sledu, obstajajo zgolj tako imenovanje originalne kopije.   28
Pojavi se tudi vprašanje monetarne vrednosti — predvsem, ker je umetniška dela, v 
današnjem času tehnološke revolucije, neverjetno lahko reproducirati. Pa vendar, tudi če 
bi to v resničnosti naredili in kopirali npr. um. delo Brillo Box (Soap Pads) Andyja Warhola 
iz leta 1964, bi kljub temu, da bi lahko napravili popolne kopije teh um. predmetov, 
končni produkt našega dela bil predmet, za katerega ne bi bilo mogoče trditi, da je 
umetniški (vsaj ne zgolj glede na njegovo materialnost). Tu ne bi bila problematika v 
čutno zaznavnih lastnostih predmeta, temveč v njegovi metafizični polovici enačbe, ki 
gradi celotno um. delo. Vsa ta dela namreč s sabo v svet umetnosti prinesejo nova in do 
takrat neočitna ali spregledana dognanja, npr. vprašanje avtentičnosti readymadov, 
vprašanje percepcija časa in prostora pri kubistih in futuristih ter mnogih drugih 
avantgardnih gibanjih 20. st. ipd.  
Vsa ta dognanja so poosebljena v teh predmetih, prav ta jih, preko ustvarjanja 
temporalnih kontekstov namreč naredijo zmožna nositi klasifikator umetniško delo. Brez 
njih bi njihova um. vrednost in s tem seveda tudi monetarna vrednost izginili — ponovno 
bi postali zgolj navadni predmeti. A v družbi, ki je predmete sprejela kot resnične in 
funkcionalne reprezentacije umetnosti, tak pomik nazaj ni več mogoč, saj bi napadel 
celoten novozgrajen del temelja, na katerem stoji tisočletja star pojem umetnosti. Takšen 
tok misli nas privede do ideje (zavestnega ali podzavestnega) dogovora v stroki, kot ga 
zagovarjajta Arthur Danto in George Dickie — oba zagovornika Institucionalne teorije 
umetnosti. Danto le-to predstavi v svojem eseju The Artworld,  kot način prepoznavanja 29
statusa um. del: »Prepoznati nekaj kot umetnost potrebuje nekaj, kar oko ni sposobno 
ujeti — atmosfero umetnostne teorije, znanje o zgodovini umetnosti: svet umetnosti.«  30
 Sophie HOWARTH, Marcel Duchamp: fountain 1917, replica 1964, Tate, dostopno na <https://28
www.tate.org.uk/art/artworks/duchamp-fountain-t07573> (15. 8. 2018).
 Arthur DANTO, The Artworld, Journal of Philosophy, LXI/19, okt. 1964, str. 571-584.29
 Orig. ang.: »To see something as art requires something the eye cannot descry—an atmosphere 30
of artistic theory, a knowledge of the history of art: an artworld.« , Prav tam, str. 580.
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Dickie pa v svoji knjigi Aesthetics; an introduction  ta pogled slično formulira: 31
»Umetniško delo, v klasifikacijskem smislu je 1) artefakt, 2) ki mu je določena oseba ali 
skupina oseb, ki deluje[jo] v imenu določene družbene institucije (sveta umetnosti), 
podelila status kandidata um. dela.«  32
Takšen pristop prikaže ločnico med um. delom Fontane in navadnim pisoarjem, ki je 
bil prav tako v prostorih Grand Central Palacea v New Yorku v dobri zasedbi predstavljen 
obiskovalcem moškega spola, kar nekaj let pred razstavo Združenja neodvisnih 
umetnikov v letu 1917. Vendar predpostavljena organizacija strokovne javnosti sveta 
umetnosti žal ne deluje kot tehten argument, ki bi bil sposoben v celoti odgovoriti na 
vprašanje o vzpostavitvi statusa umetniškosti določenega predmeta.  
Problematična postane že identifikacija strokovne javnosti kot katalizatorja definicije 
umetniškega dela, saj smo v poglavju o metagledalcih ugotovili, da obstajajo naravni 
simboli, ki temeljijo na subjektovem čutnem dojemanju sveta (le-ta za njihovo razbiranje 
ne potrebuje dejanja logičnega mišljenja, temelječega na strokovnem znanju o stanju 
simbola). Če povzamemo drugače — subjektova zmožnost dojemanja sveta ne temelji 
zgolj na strokovnem znanju (ali katerikoli drugi obliki priučenega znanja), temveč je tudi 
del temeljnega (podzavestnega) stanja človeškega bitja. V drugem poglavju omenjeno 
delovanje metagledalcev (prvoosebnega in drugoosebnega) ni aktivni proces, kot je npr. 
seštevanje, temveč podzavesten mehanizem (ki se preko tretjeosebnega gledalca 
manifestira v zavesti). Tako tudi določena bazična dognanja estetike — vizualna 
prijetnost kompozicije zlatega reza in slušna prijetnost dur akorda — ne izhajajo iz znanja, 
temveč iz stanja človeškega bitja. Institucionalna teorija tako drži zgolj v kontekstu um. 
predmetov, ki so grajeni iz umetnih simbolih ali mešanice naravnih in umetnih simbolov, 
če pa je um. predmet zgrajen zgolj iz naravnimi simboli se teorija podre (pomislimo na 
vse oblike umetnosti, ki opravljajo striktno estetsko funkcijo, npr. klasična glasba 19. st.). 
Seveda pa ima teorija tudi aplikativne vrednosti, med drugimi se lahko vrnemo na 
vprašanje kopije in originala, v tem kontekstu lahko uporabimo orodje Institucionalne 
kritike v obliki historične kontekstualizacije um. dela, ki nam dopušča naslednja 
 George DICKIE, Aesthetics; an introduction, Indianapolis 1971.31
 Orig. ang.: »A work of art in the classificatory sense is 1) an artifact 2) on which some person or 32
persons acting on behalf of a certain social institution (the artworld) has conferred the status of 
candidate for appreciation.«, Prav tam, str. 101.
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dognanja: Lahko bi namreč trdili, da dela Warhola niso nič drugega kot nadaljevanje 
teženj modernističnega kolaža (seveda zgolj s predpostavko, da si upamo trditi, da 
resnično razumemo namene, ki jih je v času ustvarjanja teh kolažev imel Georges 
Braque). Če bi umestili vprašanje o avtorstvu um. dela, bi tudi ugotovili, da le-to že takrat 
ni bilo nič novega, saj so že v renesansi uspešni slikarji, ki so imeli svak svojo delavnico, 
prodajali dela svojih vajencev kot originale (pod pogojem, da so bila le-ta kvalitetno 
narejena). Pojavi se tudi nepomembnost avtorstva v času gotike v Evropi. Iz tega časa 
obstajajo zgolj zametki originalov, saj so večinske upodobitve, ki bi jim danes rekli 
umetniške, bile narejene za cerkva s funkcijo opravljanja bogoslužja — takšno služenje pa 
ni zahtevalo individualnega avtorstva in zgolj redki ustvarjalci tistega časa so se v svoja 
dela odločili (oz. drznili) vstaviti sledi avtorstva (avtoportreti, skrite inicialke ipd.).  
Valovi evalvacije avtorstva so se tako dogajali skozi celotno zgodovino um. 
ustvarjanja, kar je seveda zelo pomembno za razumevanje, saj, takšna vprašanja v 
današnjem času niso ničesar novega, zgolj na plan jih je (ponovno) prisilila tehnološka 
revolucija in dostopnost kompleksnih orodij, kot so digitalni in 3D tiskalnik, fotoaparat, 
kamera in v zadnjem času celo baze z genetskim materialom CRISPR, s katerim lahko 
skoraj vsak (seveda dovolj poučèn) posameznik ustvari določene biološke tvorbe. In iz 
konteksta celotnega razvoja ideje avtorstva do Warholove odločitve razstaviti dela Brillo 
Box (Soap Pads) je seveda razvidna težnja Institucionalne teorije umetnosti — definicijo 
umetniškosti delegirati na strokovno javnost. Kdo drug, če ne najpametnejši in najbolj 
sposobni posamezniki določene družbe (v kontekstu njihovega področja seveda), bi bil 
sposoben tako težke presoje? Predvsem v času, ko je tehnologija začenjala omogočati 
masovno produkcijo predmetov (tudi umetniških) — med drugimi je leta 1960 bil 
predstavljen prvi fotokopirni stroj Xerox 914, ki je bil cenovno dostopen tudi potrošniku, 
in začel revolucijo v izdelavi manjših naklad tiskanih um. del (npr. delo Twentysix 
Gasoline Stations umetnika Edwarda Ruschea iz leta 1963).  
Kako torej opredeliti vprašanje umetniškega dela, ki ne bi temeljijo zgolj na 
upoštevanju umetnih simbolov? Za razumevanje le-tega moramo dopolniti prvo 
poglavje, kjer smo govorili o gledalcu, kot stvaritelju umetniške izkušnje in s tem tudi 
um. dela. 
Začeti pa moramo čisto na začetku (pred vzpostavitvijo umetnih simbolov), da bo 
mogoče ugotoviti kako pravzaprav deluje mehanizem, ki subjektu dopušča razbiranje 
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določenih predmetov in celo določenih drugih subjektov (performance, happening ipd.) 
kot umetniške. Naše predpostavke in vprašanja si delimo z Dantovimi, iz njegove zadnje 
knjige What art is iz leta 2013:   »Kje so meje umetnosti? V čem se umetnost razlikuje od 33
vsega ostalega, če je vse lahko umetnost? Ostane nam ne tako zelo tolažilna ideja, da, 
zgolj ker je vse lahko umetnost, le-to ne pomeni da vse tudi res je umetnost.«  34
Danto nam v zadnjem stavku predstavi pomembno ugotovitev, zaradi katere tudi 
predpostavljamo, da bomo odgovor na le-to zmožni najti zgolj v gledalcu, spr. v subjektu. 
Za voljo uspešnosti naše raziskave, pa je treba predstaviti dodatno dimenzijo, ki si jo 
subjekt deli s predmetno realnostjo — dimenzijo orodij. 
Vsako orodje, ki ga subjekt uporablja, postane fizičen in metafizičen podaljšek 
njegovega telesa. Poglejmo primer avtomobila; ko sedemo vanj, se naše dojemanje 
prostora in časa spremeni, naenkrat smo precej veliki, prav tako so vse daljše razdalje 
občutno krajše in vsi oddaljeni kraji postanejo mnogo bolj dostopni. Tu ne govorimo več 
o subjektu v avtomobilu, ampak o avtomobilu kot zunanjo mejo subjekta samega. Enako 
je z oblačili, ki takoj po tem, ko jih oblečemo, postanejo del nas. O tem pričajo vse reklame 
modnih hiš, ki nagovarjajo ne toliko naše potrebe po funkcionalnih oblačilih, temveč 
našo percepcijo sebe, ki smo jo ustvarili v kontekstu določenega tipa oblačila in njegovih 
simboličnih lastnosti (majice z napisi glasbenih skupin, ki drugim in nam samim 
sporočajo pripadnost k določeni družbi ipd.).  
Vprašanje pa je, kaj je z vsemi orodji, tako zavirajočimi kot pomožnimi, ki jih še nismo 
osvojili? Le-ta pa so v domeni bogov; zgodba Prometeja, ki z gore Olimp ukrade ogenj 
bogov, da bi njegove danosti lahko koristili ljudje. Vsi pojavi, ki niso v naši kontroli, so v 
kontroli nekoga drugega — in to ne zgolj v sferi umetnosti, ta ideja je močno prisotna v 
mnogih religijah sveta, v obliki boga oz. bogov, v bajkah in pripovedih določenih kultur 
ipd. Tu je mogoče povleči premico med umetnostjo in vero, ki jo vzpostavljamo skozi 
celotno nalogo, in priti do ugotovitve, da gre pravzaprav za podobna pojava. Oba pa 
delujeta s pomočjo mehanizmov projekcije. 
 Arthur DANTO, What art is, New Haven, London 2013, str. 54-55.33
 Orig. ang.: »Where are the boundaries of art? What distinguishes art from anything else, if 34
anything can be art? We are left with the not very consoling idea that just because anything can 
be art, it doesn’t follow that everything is art.«, Prav tam, str. 55. 
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2.2.2 Absolutna ideologija 
V tem poglavju predstavljamo pojav, podoben tistemu, ki ga Winnicott opisuje s 
pojmom tranzicijskega fenomena, in o katerem smo že spregovorili na začetku naloge.  35
Sedaj bomo prikazali celotno razsežnost pojava v kontekstu um. dela (le-ta pa je splošno 
uporaben tudi v kontekstu vere) in preko njega izpeljali dopolnilno razčlenitev 
mehanizma projekcije, kot dopolnitev poglavja o metagledalcih.  36
Za lažjo predstavitev pojma absolutne ideologije bomo uporabili moč abstrakcije in 
mentalno zgradili sceno, v kateri se bo na koncu pojavil um. predmet. Tako pa moramo 
začeti z osnovnim gradnikom — posameznikom. Tu je ponovno treba opomniti, da 
celotna raziskava temelji na resnici, da ne obstaja možnost govoriti o popolnoma 
objektivni resničnosti, zato tudi ne začenjamo z okoljem, temveč je posameznik tisti, ki 
ustvari pojem okolja. Brez subjekta, ki bi ustvaril pojem okolja, bi lahko ugotovili, da ni 
razlike med kamnom in planetom, med vesoljem in molekulo vodika, saj je vse relativno 
glede na nekaj. V našemu primeru je vse relativno na najmanjši, »nedeljiv« empirični  jaz. 
Tako postavimo posameznika v idejo čiste noči, fizične kot tudi metafizične. Da lahko 
seveda govorimo o posamezniku, pomeni, da je le-teh več, saj zgolj množica 
posameznikov definira posameznika samega; v nasprotnem primeru bi v našem 
abstraktno zgrajenem prostoru našli boga in ne subjekt. Posameznik je tako definiran s 
strani vseh drugih posameznikov kot ne-oni, oz. kot jaz.  
V prostoru sedaj ustvarimo skupno semantično dimenzijo, ki je drugače rečeno 
metaprostor, v katerem lahko vsi posamezniki med sabo komunicirajo. Le-ta pa mora 
seveda biti enakovredno dosegljiv vsem subjektom v naši abstrakciji, drugače seveda ne 
bi bilo mogoče predstaviti funkcije, ki izhaja iz le-tega — komunikacijo. To pa terja 
standardizacije imenovalcev za pogosto soočene pojave. 
Osnovni gradnik te dimenzije tako postane pojem, ki je predstavljen kot funkcionalna 
klasifikacija fiktivne omejitve doumevanja v kontekstu projekcije subjektovega jaza na 
njegove interpretacije senzoričnih projekcij čutno zaznavnih lastnosti lastnega okolja. 
Fiktivna zgolj kot opozorilo, da je omejitev dojemanja fluidna, saj se v vsakem trenutku 
 WINNICOTT 2005, op. 2, str. 7.35
 Glej str. 15.36
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subjektovega obstoja njegova percepcija lahko ostri in prehaja v višja stanja razumevanja, 
prav tako pa lahko podleže lažni konceptualizaciji svojega okolja in samega sebe — o 
čemer smo govorili v poglavju metagledalcev v obliki spoznanj kaosa in reda. 
Primer je čudovito prikazan v kadru iz filma Wittgenstein režiserja Dereka Jarmana, 
kjer Wittgenstein, ki ga igra Karl Johnson, v pogovoru s študentom med enim izmed 
predavanj izreče svojo slavno izjavo: »Meje mojega jezika so meje mojega sveta.«  37
Študentu, ki dodobra ne razume te prispodobe, le-to razložil na primeru heliocentričnega 
sistema našega osončja. Študenta tako postavi pred vprašanje, ali se zemlja vrti okoli 
sonca ali obratno, na katerega študent seveda pravilno odgovori in svojo ugotovitev 
podpre z opažanjem, da lahko to vidimo v prehajanju dneva v noč. A Wittgenstein ga 
sooči z jedrom svojega stavka o jeziku v obliki vprašanja: ali bi v nasprotnem primeru — 
da se sonce vrti okoli zemlje — bil študentov primer, s katerim podpira svoje razmišljanje, 
kakorkoli drugačen? 
Nujno je razumevanje semantične dimenzije kot metapojav, v smislu, da sama po sebi 
ne opisuje zgolj vseh, posameznikom skupno-dosegljivih semantičnih orodij, se pravi 
pojmov (drugo ime za le-te je orodje jezika), temveč totalnost vseh obstoječih in 
potencialno obstoječih konceptov (pogojno tudi nemogoče-obstoječih). Vprašanje 
totalnosti semantične dimenzije lahko razumemo kot kvalitativno vprašanje 
neskončnosti njene razsežnosti, primerljivo s številom točk na dveh različno velikih 
krožnicah; obe krožnici premoreta neskončno število točk, ki ju sestavljajo, vendar ima 
večja krožnica večjo neskončnost kot manjša — tu se pojavi pomembno vprašanje, 
namreč vprašanje spremenljivke, ki ureja in definira velikost določene neskončnosti. V 
primeru krožnic je to njun premer, pri semantični dimenziji pa je težava v odločitvi —
upoštevati zgolj vse možne koncepte, ki lahko obstajajo ali poleg njih upoštevati tudi še 
vse nemogoče koncepte — le-to težavo pa je potrebno definirati preko odločitve o obstoju 
neobstoječih konceptov. Tu se zakoni lingvistične obravnave simulacije podrejo v obliki 
paradoksa, saj pojem možnega pojma potrebuje antipojem, ki ga definira, ne-možen 
pojem. Ker pa v okviru jezika ni mogoče govoriti o pojmih, ki ne obstajajo, le-to postane 
nemogoča naloga in znajdemo se pred Wittgensteinovo končno bariero jezika, na robu 
našega »sveta«. 
 Orig. ang.: »The limits of my language are the limits of my world.«, Derek JARMAN,  Wittgenstein, 37
1993, biografski film, 90 min.  
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Če nadaljujemo simulacijo, smo prišli do jezika — skupka standardiziranih pojmov — s 
katerimi lahko subjekti med sabo delijo svoja opažanja, zahteve ipd. Kot dopolnitev 
relacije med semantično dimenzijo, pojmom, jezikom in komunikacijo pa lahko 
predstavimo naslednjo kavzalno relacijo: semantična dimenzija je meta prostor, v 
katerem je možen nastanek jezika. Le-ta je grajen na osnovnih imenovalcih, pojmih, sam 
pa opravlja funkcijo (je orodje) komunikacije. 
Eden izmed pomembnih pojmov je pojem okolja. Z njim naši subjekti preidejo iz 
mraka noči v prostor luči. Podobnost z večino izvornih zgodb o nastanku sveta vsekakor 
ni naključna, čeprav teorija in naša simulacija nista grajeni na teološki raziskavi, temveč 
na logični progresiji potrebnih pojavov in sprememb v subjektu, ki so se odvijala skozi 
milijone let v razvoju naše vrste. Sličnost nakazuje zgolj globljo resnico o tem, koliko 
pripovedi in tekstov — nastalih tekom naše zgodovine — nosi mnogo globlje sporočilo od 
površno prebrane bajke o deklicah in volkovih, bradatih možeh ali stvaritvi »patriarhata« 
iz rebra sesalca.  
Nadaljujmo sedaj nov tok pojavov, ki se je začel odvijati v naši simulaciji; pojem okolja 
lahko funkcionira zgolj, če obstaja njemu kontrasten pojem, ki subjektu dopušča 
razbiranje razlike med obema. Ta je pojem predmeta, vendar smo že prej ugotovili, da 
takoj ko se pojavi pojem predmeta z njim nastane simultano pojem orodja. Tako smo 
sedaj vzpostavili dve (nasprotujoči si) mentalni tvorbi. Pojem okolja — množico pojavov, 
ki za posameznika ne posedujejo neposrednih uporabnih vrednosti niti ovir — in pojem 
orodja — nastanek le-tega pa smo do sedaj že dodobra predelali. 
Ko se skozi interakcijo med posameznikom in njegovim okoljem začno pojavljati še 
drugi pojmi, nastane tudi potreba le-te združiti v nekakšne skupine, ki bi vsem 
prebivalcem naše simulacije olajšale komunikacijo in interakcijo z njimi in med sabo. 
Tako v simulaciji odkrijemo potrebo po ideologiji, v njenem bazičnem slovarskem 
pomenu — sistem podobnih pojmov (edini pravilen način razbiranja tega pojma, za voljo 
naše ontološke raziskave). To je npr. lahko skupek pojmov, ki predstavlja pozitivne 
lastnosti življenja v naši simulaciji, ki mu lahko nadenemo imenovalec dobro. Prav tako 
je na drugi strani skupek pojmov, ki mu nadenemo imenovalec slabo.  
Če sedaj pustimo simulacijo teči nekaj časa med subjekti opazimo, da se pojavijo 
določena dogajanja, ki se bistveno razlikujejo od vseh drugih interakcij, ki jih subjekti 
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imajo z okoljem in med sabo. Pojavi se obredno čaščenje določenih, njim svetih 
predmetov — pojavijo se zametki pojmov in pojavov vere in umetnosti. 
Ko si ogledamo kaj se je spremenilo v interakciji med subjekti in do njihovega okolja, 
opazimo določene (njim pomembne) predmete in statusno-pomembne posameznike, ki 
le-te uporabljajo na posebne načine (pojavi se čaščenje). Vzpostavili so protokole za 
razbiranje teh posebnih objektov in subjektov, ki jih smejo rokovati zgolj pod določenimi 
pogoji in na zelo specifične načine, kot tudi protokole kako z njimi upravljati. Vzpostavijo 
družbeni konsenz, da so le-ti predmeti enako živi kot posamezniki, ki z njimi opravljajo. 
Čeprav imamo npr. dve različni, a formalno podobni kamniti gmoti, so subjekti v naši 
simulaciji en začeli častiti, drugo pa pustili.  
Tako čaščena kamena gmota tekom razvoja njihovih obredov doživi rojstvo, subjekti 
jo hranijo in oskrbujejo v rednih, natančno določenih intervalih. S pomočjo nje 
praznujejo svoje obrede in na koncu gmota (neživega) kamenja celo umre in subjekti jo 
obredno pokopljejo. Sedaj se moramo vprašati, kaj točno se je zgodilo in kako je prav ta 
kamena gmota postala statusno tako mnogo bolj pomembna (do točke, da je zanje 
zaživela in jih celo vodila skozi življenje) od druge, še vedno mrtve gmote granita. 
Deloma smo to že obdelali v poglavju treh metagledalcev. Gmota kamenja je postala 
dostopna drugoosebnem gledalcu kolektivne zavesti, postala pa je tudi simbol 
tretjeosebnega gledalca (v tem primeru v obliki božanstva). Začela je obstajati 
enakovredno vsem ostalim subjektom. Celo v hierarhični lestvici je bila postavljena višje 
od vseh drugih, živih prebivalcev naše simulacije, preko njihovega čaščenja, in to na 
izrazito drugačen način od vseh ostalih pojavov v naši simulaciji. Za razumevanje 
spremembe poglejmo naravo hierarhičnih lestvic v družbi, za razbiranje katere bomo 
uporabili Tro-komponentno teorijo stratifikacije Maxa Weberja.   38
Weber predstavi tri večje komponente vprašanja družbene hierarhije: premoženje, 
prestiž in moč (oz. vpliv). Ker pa za našo raziskavo prvi dve komponenti ne igrata 
pretirano pomembne vloge (vsaj v kontekstu vprašanja definicije umetnosti) si bomo 
podrobneje ogledali njegovo definicijo moči: »Spolšno pod pojmom ‘moč' razumemo 
 Hans GERTH in Charles MILLS, From Max Weber: essays in sociology, New York, 1946, str. 38
180-195.
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(z)možnost osebe ali oseb, da svojo voljo realizirajo z dejanjem v kontekstu skupnosti — 
tudi v primeru upiranj s strani drugih, ki so udeleženi v tem dejanju.«  39
Naša odločitev izpostaviti moč bazira na opažanju, da le-to lahko razumemo drugače 
od premoženja ali prestiža. Status premoženja je vezan izključno na (v določeni družbi 
pomembne) materialne dobrine določenih posameznikov in v raziskavi metafizičnih 
lastnosti ni aplikativen. Status prestiža, čeprav obstoječ v materialni sferi, kot tudi v 
metafizični sferi (deloma je vezan na premoženje in deloma na moč), prav zaradi te 
vmesne pozicije ne odraža dovolj prečiščenih lastnosti, da bi ga lahko funkcionalno 
uporabili v naši raziskavi. Moč pa, kot opisano v Weberjevi izjavi, odraža aktivno 
zmožnost določenega subjekta (biološko gledano najpomembnejše orodje kateregakoli 
temporalno končnega bitja — najmočnejši upor sili entropije), tako je moč tudi glavni 
dejavnik v prehajanju iz nižjih v višje sfere hierarhične lestvice. 
Če sedaj apliciramo Weberjevo idejo moči na našo gmoto čaščenega kamenja, 
ugotovimo, da je prav njena moč (projicirana nanjo s strani subjektov v naši simulaciji) 
tista, ki le-tej dovoljuje povzdigovanje na hierarhični lestvici celotne družbe. Projicirana 
moč, ki se zgodi preko projekcije drugoosebnega gledalca, pa ni enaka moči kraljev, 
cesarjev ali drugih premožnih oz. vplivnih subjektov, saj le-ti, kot seveda vsi subjekti, 
posedujejo zgolj končne količine moči, ki se odraža v konstantnem prehajanju moči od 
enega subjekta do drugega npr. preko nasilnih ali subtilnih prevzemov kraljestev s strani 
drugih subjektov.  
Projekcija moči, katere simbol postane gmota kamenja (v obliki tretjeosebnega 
gledalca) govori o totalnosti pojma moči, seveda pa, ker zmožnosti konceptualizacije 
naših subjektov ne sežejo izven okov lastnega stanja, za dojemanje tako obširnega pojma 
potrebujejo simbol, ki v sebi vzpostavi vse obstoječe in še ne obstoječe, vendar možne in 
logično povezane, navezave na pojem, ki ga predstavlja. Razlog za to je jasen — subjekti v 
naši simulaciji podležejo nezmožnosti videti pojave (fizične in metafizične), kakršni 
resnično so.  40
 Orig. ang.: »In general, we understand by 'power' the chance of a man or of a number of men to 39
realize their own will in a communal action even_against the resistance_of others who are 
participating in the action.«, Prav tam, str. 180.
 Orig. nem.: »das Ding an sich«, Immanuel KANT, Kritik der reinen Vernunft, Riga 1781, str. 68.40
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Tako simbol moči (gmota kamenja) izstopi iz katerekoli določene hierarhične lestvice 
moči v družbi subjektov in se povzdigne nadnje (to lahko primerjamo z nezmožnostjo 
umestitve ideje boga v katerokoli čutno zaznavno hierarhično lestvico, le-ta zasede 
metaprostor nad-hierarhije). Poosebitev mrtvega predmeta ga je spremenila v predmet 
transferja, ponudila je zmožnost, da subjekti z njim stopijo v polje igre in boja, kjer, kot je 
razloženo v poglavju o treh metagledalcih, vsak eno nogo zasadijo v red, ki ga predstavlja 
njihovo dosedanje razumevanje sveta (moči) in njih samih, drugo pa v črno brezno kaosa, 
iz katerega je mogoče, če so seveda uspešni, iztrgati nova dognanja, ki v kontekstu 
zavedanja njihove smrtnosti, lajšajo neizmerno težo obstoja. Kamena gmota je postala 
portal do čistega reda in čistega kaosa in v naši simulaciji se je začelo obdobje pojmov 
vere in umetnosti. Sedaj je potrebno, da definiramo razlikovanje med pojmom vere in 
umetnosti. 
V našem primeru so subjekti popolnoma sledili svojemu osnovnemu stanju, 
podzavestni projekciji lastniškega a priorija na vse (še ne razumljene) pojave in pojme 
svojega okolja. Le-te (predvsem metafizične pojme, kot so: moč, rodovitnost ipd.) so 
pričeli projicirati na predmete, ki so zaradi svojih čutno zaznavnih lastnosti ponujali 
funkcionalne asociacije na te pojme (pomislimo na pojave raznih totemov v kulturah 
severne Amerike ali kipec Willendorfske Venere). Kaj pa se zgodi, ko tudi subjekti v naši 
simulaciji, s pomočjo orodja mišljenja (mogoče bolje metamišljenja), vzpostavijo 
ontološko raziskavo lastnega osnovnega stanja, s katero smo ves čas opisovali njihovo 
dojemanje pojavov v obliki orodij in lastnikov le-teh? Subjekti pričnejo z razmišljanjem o 
razmišljanju samem in preko ugotovitev, ki smo jih mi že predstavili, uspejo razbrati 
razlike med simbolom religije in umetnosti (um. delom). 
Pri obeh gre za popolnoma enak mehanizem, ki subjektom omogoča njuno razbiranje. 
Oba predmeta sta obravnavana kot simbolna (v zavesti in podzavesti družbe, ki jih je 
ustvarila, sta prisotna v obliki tretjeosebnega gledalca), oba komunicirata preko 
projekcije drugoosebnega gledalca o vseh (tudi še neodkritih) pomožnih in zavirajočih 
funkcijah pojmov, ki jih predstavljata. Razlika med njima obstaja zgolj v metaprostoru 
prvoosebnega gledalca. Če se katerikoli subjekt zaveda dejstva, da njegovo mišljenje in 
dojemanje operira pod predpostavko projekcije funkcij na čutno zaznavne pojave in s 
tem predpostavko lastništva teh funkcij oz. orodij, ima zmožnost to predpostavko zaobiti 
— v tem primeru se v projekciji drugoosebnega gledalca na predmet evalvacije pred njim 
pojavi um. predmet (ali dogodek). V nasprotnem primeru, če subjekt ne poseduje 
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vednosti o tej predpostavki, se pri projekciji drugoosebnega gledalca na predmet 
evalvacije pred njim pojavi religiozni artefakt. 
V prvem primeru subjekt prestopi prag omejitve lastnega stanja in (s pomočjo 
simulacije) doseže vpogled, ne samo v simboliko predmeta, ki ga evalvira, ampak tudi v 
simulacijo popolnoma tujega načina dojemanja (gledano v biološkem kontekstu subjekta 
kot temporalno končnega bitja in nanj vplivajoče sile entropije). Le-to bi lahko opisali kot 
vrhunec sposobnosti kognicije, simulacija (ironično) absolutno nekoristnega stanja, in 
pomislili na vse komentarje o umetnosti, ki se nanašajo na njeno neuporabnost. 
Umetnost v svojem bistvu resnično je najvišja glorifikacija neuporabnosti, ki je dosegljiva 
človeškem bitju. 
V drugem primeru (primeru verskega simbola) subjekt v svoji evalvaciji predmeta 
najde boga — lastnika vseh funkcij, ki so izven dosega subjektovih zmožnosti uporabe. 
Pojem boga pa je tako popolnoma kontrasten pojmu umetnosti, saj je njegova aplikativna 
vrednost popolnoma uporabne narave. To lahko vidimo na že prej omenjenem primeru 
akronima WWJD, katerega funkcija temelji na aplikativni vrednosti tega orodja v 
življenju subjekta. Vsekakor postanejo jasne teološke težnje po študiji starih verskih 
tekstov, npr. Biblije, Talmuda, Korana, Tao Te Chinga ipd., saj vsa ta literarna dela preko 
anekdot, metafor in drugih literarnih orodij, sodijo funkcionalnosti določenih (pogostih) 
dejanj posameznikov v kontekstu vprašanja o dobrem in zlu (drugače rečeno v kontekstu 
etike). Prav tako postane jasna tudi odločitev vseh teh skupin ljudi, da bi takšno 
evalvacijo ne samo ustvarili, temveč ji tudi pripisali najvišji pomen v svojih družbah. 
Božja beseda je zakon. Zakon, ki govori o funkcionalni naravi človeškega bitja. 
Pomembno je na tem mestu našo ugotovitev še dodatno definirati. Sprememba, ki je 
privedla do zmožnosti razlikovanja med razumevanjem predmeta kot umetnostno delo 
in predmetom kot verski predmet, je nekaj, kar je nastajalo skozi celotno zgodovino 
človeštva. Zasluge za našo zmožnost metarazmišljanja si delijo mnogi genialni 
posamezniki, ki so med razvojem naše družbe le-to preučevali in konstantno 
vzpostavljali kritike njenih pogledov in načel. Za voljo naše raziskave historična 
umestitev spremembe razmišljanja ni pomembna, zagotovo pa ni nemogoča.  
Prav tako je pomembno, da razumemo način dojemanja predmeta kot umetniški 
predmet, in semantičnih razsežnosti takšne percepcije, kot trenuten dogodek, v katerem 
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se posameznik znajde pred ugotovitvijo, ki mu jo um. predmet nudi. Le-to pa jasno 
zaradi narave življenja, kjer bi takšen konstantni pogled na pojave popolnoma okrnil 
posameznikovo zmožnost funkcionalnega delovanja v njegovem okolju (fizičnem in 
družbenem). 
Prav tako ne smemo razumeti naloge definiranja umetnosti, enako ideji 
prepoznavanja umetnosti. Prepoznavanje um. predmetov (in tudi verskih predmetov) je 
vsekakor pomembno vprašanje, vendar je zastrto v mnoge sivine subjektivnih 
predispozicij in drugih, v poglavju o gledalcu omenjenih spremenljivk, tako ga za zdaj 
puščamo neodgovorjenega. 
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2.3 Umetniško izražanje in umetnik 
Kot uvod v to poglavje si oglejmo razliko med dvema pojmoma — umetnikom in 
umetniško produkcijo. Čeprav ob pojmu umetniška produkcija pomislimo na umetnika, 
ki nekaj (čemur lahko nadenemo imenovalec um. delo) producira, le-temu ni čisto tako. 
Umetniško produkcijo ustvarjajo tudi neumetniki; to postane očitno, če pogledamo 
pojav 20. stoletja — Art Brute ali Outsider Art.  
Termin Art Brut, propagiran s strani slikarja Jeana Dubuffeta, je bil uporabljen za opis 
oblik um. izražanja izven ustaljenih meril takratnega um. sveta. V to področje 
vključujemo dela avtističnih in drugih posameznikov, ki so med svojim razvojem razvili 
mentalno neravnovesje. Podoben pojav odkrijemo tudi, če gremo dovolj nazaj v 
zgodovini človeškega razvoja, preko sprehoda v kakšnem naravoslovnem muzeju. Tam 
naletimo na artefakte, ki sicer nikoli niso nosili naziva um. dela, katerih izdelovalci niso 
bili umetniki, temveč obrtniki. Prav pri takšnih predmetih, kot so poslikane lončene 
posode, pogrebne maske ipd., lahko opazimo spremembo statusa iz predmeta obrtne 
dejavnosti in njegov prestop v sfero umetniških predmetov, le-ta pa se zgodi večinoma 
zgolj v pogledu nazaj. Ta mehanizem pa je prisoten tudi pri evalvaciji sodobne umetnosti 
— mnogokrat je tudi pri tej zgolj pogled nazaj zmožen le-to definirati kot pravo umetnost, 
saj se šele takrat kavzalne relacije teh predmetov in njihovih posledic v svetu umetnosti 
iz predpostavk oz. napovedi konkretizirajo in postanejo očitne.  
Pri primeru obrednih mask je seveda očitno iz naše prejšnje študije simulacije sveta 
namišljenih subjektov, da so pogrebne maske izgubile svojo vez s pojmom boga in 
onstranstva zaradi jedrnih razlik med kulturo, v kateri so nastale, in našo kulturo danes — 
le-to je tudi dopuščalo subjektom naše simulacije, da so lahko spremenili svoje 
dojemanje le-teh. Artefakte še vedno lahko razumejo kot nekdanje pripomočke za 
obrede, vendar zaradi opustitve takšnih načinov interakcij s temi predmeti, subjekti 
posedujejo možnost uvideti v jedro mehanizmov dojemanja samih. Vidijo čiste 
mehanizme asociativnega abstrahiranja, vidijo absolutno ideologijo, ki se odvija pred 
vsakim gledalcem takšnih čudovito poslikanih predmetov (pomislimo npr. na Fayumske 
portrete iz časa antičnega Egipta). Poudarimo zgolj, da je takšen način zavestnega 
razbiranja simbolike predmetov izredno zahtevno mentalno dejanje in da se vsekakor ne 
zgodi brez aktivne stimulacije. 
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Če se sedaj vrnemo še na prvi primer, ki smo ga predstavili v obliki outsider artistov, 
ne-umetnikov, ki le-to nekako vseeno niso, se pojavi vprašanje ločnice med »pravim« 
umetnikom in nekom, ki to ni. Za začetek si poglejmo vez med umetnostjo in obrtjo, ta 
nam bo namreč služila kot podlaga za nadaljnjo raziskavo. 
2.3.1 Umetnost in obrt 
Razloge za pomembnost povezanosti umetnosti in obrti je možno najti že samo v 
etimološki raziskavi (ali celo zgolj slovarski definiciji) besede umetnost. Vsekakor pa so tu 
še drugi, mogoče bolj aktualni razlogi, kot so prej omenjen pojav hobi umetnosti in 
evalvacija umetnika preko njegovih obrtnih oz. rokodelskih sposobnosti in vsa vprašanja 
splošne javnosti, glede njihove evalvacije sodobne um. produkcije, ki v močnem številu 
zapostavlja rokodelski vidik umetnosti (pomislimo na vsa dela, ki se sklicujejo na 
obdobje in dognanja konceptualizma). 
Za začetek je pomembno prikazati povezanost v grobem kronološkem kontekstu. Če 
se tako vrnemo k prebivalcem simulacije, ki smo jo ustvarili v poglavju o absolutni 
ideologiji, in pogledamo kronološko potek razvoja um. dela lahko opazimo, da je bila 
mnogo pred kreacijo prvega umetniškega (ali verskega predmeta) za nastanek takšnih 
predmetov potrebna dobro razvita obrtna oz. rokodelska dejavnost. Ne samo, ker bi za 
produkcijo um. predmetov seveda potrebovali enaka orodja (in infrastrukturo) kot za 
produkcijo pohištva, temveč ker se potrebe po um. predmetih (in verskih predmetih) ne 
bi pojavile, preden ne bi subjekti zadovoljili bolj bazičnih potreb, po hrani, pijači, zavetju 
itd.  41
Tako je jasno, da obrt in rokodelstvo prednjačita kot pojava v razvoju družbe in dokler 
se družba ne ustali, vsaj do točke nekakšne osnovne oblike organiziranosti, se kolektivna 
um. produkcija ne pojavi. Vendar, kot smo ugotovili, umetnosti ni brez gledalca in treba je 
razumeti prehod iz družbe brez umetnosti in verskih predmetov v družbo z vsemi temi 
predmeti in obredi, ne v obliki nove skupine ljudi (umetnikov), ki se iz varnosti, ki jim 
takšna ustaljena družba omogoča, odločijo producirati striktno um. dela, temveč kot 
hkratni moment tako izdelovalcev in predvsem gledalcev (uporabnikov) teh predmetov. 
 MASLOW 1943, op. 5, str. 375.41
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Tu pa se sedaj pojavi vprašanje, kako (in kdaj) se začne razlikovanje med rokodelcem 
in umetnikom in zelo pomembno je, da smo pri tem vprašanju pazljivi, saj je enako kot 
veliko katero vprašanje, ki se pojavi v povezavi z umetnostjo, semantični labirint, iz 
katerega ni izhoda. Lahko bi se tudi vprašali, kdaj hobi fotograf postane fotograf po 
poklicu in kdaj (ter če sploh) ta poklicni fotograf postane umetnik?  
Tu seveda ni pravega odgovora, saj je evalvacija vedno pogojena na nekaj. Bodisi na 
ostale, njemu podobne fotografe s podobnim telesom dela, s podobnimi izkušnjami, celo 
z identično opremo. Dober fotograf je vedno tisti, ki zadovolji vse naročnikove (ali 
gledalčeve) subjektivne potrebe, ki jih je med svojim karakternim in intelektualnim 
razvojem vzpostavil, da stojijo kot klasifikatorji dobrega dela fotografa. Za laično 
občinstvo je to lahko lep sončen zahod, ki ga v najboljšem primeru posameznik ali 
celotna družba (v obliki javne lastnine) kupi in s tem pozitivno evalvira fotografa ter (vsaj 
v mejah te družbe) vzpostavi njegov status poklicnega fotografa, saj le-ta opravlja 
določeno delo, za katero je tudi plačan.  
Za zunanjega gledalca, ki ima postavljeno drugačno idejo dobrega fotografa, pa mu 
takšna dela ne pomenijo prav nič. Zanj ta fotograf ni dober fotograf, kljub temu pa je treba 
razumeti pomemben dejavnik pri evalvaciji fotografa — čeprav se gledalec ne strinja (kar 
se seveda lahko) s kakovostjo fotografovega dela, se glede na to vseeno ne more kar 
odločiti, da ta fotograf, ki sedaj veliko posluje s svojimi deli sončnih zahodov, ni fotograf 
po poklicu. Ta klasifikacija je izven domene posameznikove subjektivne evalvacije, saj je 
pogojena družbenemu konsenzu, ki je veliko manj nagnjen k nihanjem mnenj, kot 
posameznik. Tu pa sedaj vidimo pomembnost poklica kot funkcionalno rešitev 
objektivne evalvacije kakovosti določene dejavnosti (s strani določene družbe). S 
pomočjo pojma poklica lahko vzpostavimo prvo razlikovanje med umetnikom in ne-
umetnikom. 
2.3.2 Umetnost kot poklic 
Če povzamemo ugotovitev iz prejšnjega poglavja: ideja poklica je semantičen 
klasifikator — njegova funkcija je funkcionalno razlikovanje med dobrim in slabim 
izdelovalcem določenega blaga ali storitve v določeni družbi ali skupini ljudi. Pomembna 
je sicer tudi ugotovitev, ki se vedno bolj kaže v ideji tako imenovanih free-lance poklicev, 
oz. svobodnih samozaposlenih posameznikov, da je ideja poklica kot takšnega precej 
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arhaična in da se že kažejo pomanjkljivosti v njeni rigorozni omejitvi izvajalca tega 
poklica na zgolj ta poklic. Drugače rečeno, če si zidar si zidar ne pa tudi keramik — kljub 
temu da veliko posameznikov deluje kot oboje (in to velikokrat bolj kvalitetno in 
uspešno kot tisti, ki opravljajo zgolj eno takšno dejavnost). To in podobna opažanja 
govorijo o pomanjkljivosti definicije poklica, ker pa naš namen ni grajena na podrobni 
raziskavi tega pojma, bomo to zgolj omenili, saj za potrebe te naloge zadošča trenutno 
razumevanje pojma poklica. 
Če sedaj nadaljujemo z raziskavo poklica, pridemo ponovno do nekakšne izpeljave 
Dantove Institucionalne teorije umetnosti: pojavi se namreč tudi vprašanje akademije in 
institucije, saj ni zgolj trg, predstavljen na primeru fotografa, tisti, ki definira njegov 
poklic. Kot pri marsikaterem vidiku družbenega življenja tudi tukaj vstopi institucija kot 
regulator, zaradi jasnega nabora znanj in kompetenc njenih članov. Pri umetnikih v 
Sloveniji je to Akademija za likovno umetnost in oblikovanje v Ljubljani, poleg nje so 
sicer še druge institucije, ker pa cilj te naloge ni podrobna razčlenitev izobraževalnega 
sistema, se osredotočamo zgolj na najbolj znano institucijo, podprto s strani države (z 
vsemi prednostmi in slabostmi takšne državne institucije). 
Akademija kot institucija stremi k izobraževanju svoje stroke, v tem primeru 
umetnikov (slikarjev, kiparjev, grafikov, fotografov itd.). Njen cilj je opravljanje selekcije 
vseh posameznikov družbe, ki si želijo opravljati poklic umetnika, in to peščico ljudi 
izobraziti do točke, ko je njihovo znanje o področju zadostno, da lahko suvereno začnejo 
opravljanje svojega poklica. Če gledamo na celoten proces izobrazbe (splošno gledano v 
katerikoli stroki), je status (in seveda samo dejanje) formalne izobrazbe določena težnja 
po objektivnem razlikovanju med sposobnimi in nesposobnimi posamezniki družbe, ki 
ga le-ta vzpostavi glede na lastna načela o dobrem in slabem in zmožnostmi prepoznave 
teh načel v lastnostih delovanja vsakega posameznega poklica. Ta klasifikacija dobrega, v 
povezavi s potrebami in povpraševanjem na trgu po takšnem določenem delu, producira 
sposobne poklicno-dejavne subjekte, v našem primeru umetnike. Brez vzpostavljenega 
in delujočega trga seveda ni poklicev, saj ni dovolj povpraševanja po njihovih 
sposobnostih, le-to pa privede določen del družbe zgolj še do bolj okrnjene produkcije in 
manjšega zanimanja potencialnih novih članov, da bi del tega segmenta družbe. Nekaj, 
kar lahko opazimo tudi pri nas v Sloveniji, vsaj v času pisanja te naloge. 
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Če pa se vrnemo na vprašanje umetnika, smo sedaj ugotovili institucionalne 
mehanizme, ki regulirajo ta status (formalen je npr. prav poseben status oblike zaposlitve, 
ki ga je mogoče pridobiti v Sloveniji, namreč Status samozaposlenega v kulturi). Vendar 
hitro postane jasno, da kljub temu da poznamo mehanizme, vprašanje o razlikovanju 
med umetnikom in ne-umetnikom ni nič lažje odgovorljivo. Lahko pa iz njega izpeljemo 
opažanje — pomislimo na prej omenjeno metaforo semantičnega labirinta. Če razumemo, 
da je gledalec tisti, ki definira umetnost in s tem umetnika, in če je (kot je trenutno pri 
nas) gledalcev (in s tem tudi potrošnikov) umetnosti malo, oz. so le-ti večinoma del lastne 
stroke, je v teh okoliščinah tudi otežena klasifikacija poklica umetnika. Drugače rečeno: v 
puščavi Atacama je sicer moč razumeti definicijo poklica izdelovalca dežnikov, vendar je 
potreba po klasifikacija le-tega tam popolnoma nepomembna, razen seveda za vse 
prebivalce te puščave, ki se ukvarjajo z izdelavo dežnikov — čeprav jasno zgolj v obliki 
hobija.  
2.3.3 Umetnik kot status 
V želji dopolniti klasifikatorje, s katerimi je ocenjena kakovost um. produkcije in 
umetnika samega, sedaj poglejmo novo orodje, s katerimi gledalec ocenjuje (kot tudi 
umetnik sam udejstvuje) umetniškost — status umetnika. V to področje seveda štejejo 
tudi že prej razdelana dejavnika izobrazbe in sposobnosti trga, da sprejme umetnika in 
njegov poklic ter v njem uvidi določeno družbi-koristno vrednost.  
Status umetnika je med drugimi tisti, ki spreminja vrednost njegove produkcije —
ustaljen umetnik, katerega dela visijo v galerijah in se prodajajo na trgu, ceno le-teh 
konstantno prilagaja potrebam trga (večinoma cena raste, vsaj v primerjavi s ceno, s 
katero je prvič vstopil na trg). V določenih primerih pa se spreminja tudi evalvacija 
fluidnosti pojma produkcije same. Primeri za to so produkcijske hiše Jeffa Koonsa, Ai Wei 
Weja, Damiena Hirsta ipd., ti umetniki namreč svojih del ne producirajo več sami. To 
seveda ni nič novega, saj je že Andy Warhol imel svoj Factory v 60tih letih 20. st., pred 
tem najdemo slično idejo v Rembrantovi delavnici, katere dela so producirali on in 
njegovi vajenci, vsa pa so bila (glede na določene standarde kakovosti) razumljena, kot 
originalna dela mojstra oz. mojstrove delavnice (v kontekstu vprašanja avtorstva takrat 
enakovredna pojma). 
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Tako se bomo najprej posvetili vprašanju cene dela in njeno korelacijo z uspešnostjo 
umetnika ter raziskali najpomembnejše dejavnike, ki diktirajo takšno klasifikacijo 
uspešnosti. Vprašanje cene določenega blaga — tu seveda umetnost ni prav nobena 
izjema — diktirata povpraševanje in ponudba na trgu. Primer za razumevanje teh 
mehanizmov nam nudi zgodba o slavnem japonskem preprodajalcu starin Fushimiyi iz 
Eda, opisani v knjigi Cha-no-yu Arthurja Sadlerja.  
V njej Fushimiya, zgolj zaradi svojega visokega statusa vrhunskega preprodajalca 
starin in kuriozitet, v nekem obrtniku in manjšem (hobi) preprodajalcu vzbudi gorečo 
željo po lastništvu in prodaji določene skodelice, ki si jo je zaradi popolnoma banalnih 
razlogov Fushimiya ogledoval in kupil (zanimiv mu je namreč bil način, kako se je v 
trenutku pitja iz te skodelice okoli nje gibala para čaja). Fushimiya, kljub trudu, da bi 
obrtniku razložil svoje namene za nakup te skodelice kot popolnoma nepovezane z 
njeno realno vrednostjo, vsaj v kontekstu estetskih lastnosti, mu je skodelico na koncu 
celo podaril (obrtnik mu je namreč povedal, da je glede na status Fushimiye vsekakor 
predpostavljal visoko vrednost takšne skodelice, kar mu je seveda laskalo).  
Po obrtnikovem dolgem in neuspešnem iskanju strokovnjaka, ki bi vrednost skodelice 
visoko ocenil, pa se je le-ta ponovno obrnil nazaj na Fushimiyo (ki je seveda veljal za 
avtoriteto na tem področju), in ta mu je v zameno za skodelico ponudil 100 ryōjev 
(ekvivalent je nekje 100.000 € v današnjem času), to pa v želji rešiti obrtnika obsesije s 
skodelico in kot nekakšno opravičilo — sam se je namreč začutil posredno krivega za 
nastanek njegove obsesije. Odkup pa je opravil zgolj pod pogojem, če se obrtnik posveti 
nazaj svoji obrti in pozabi na hobi preprodaje in zbiranja čajnih pripomočkov. 
Zgodbe, na nesrečo Fushimiya, pa še ni bilo konec, saj se je zgodba o skodelici, ki jo je 
slavni Fushimiya kupil za 100 ryōjev, razširila in kmalu so se okoli njega začeli zbirati 
preprodajalci iz cele dežele, ki so želeli to izjemno skodelico od njega seveda odkupiti. 
Fushimiya tudi njim ni uspel dopovedati nesporazum, ki ga je ta skodelica predstavljala, 
in se navsezadnje odločil za prodajo skodelice. Zanimanje zanjo je do takrat tako naraslo, 
da sta dva potencialna kupca zanjo hkrati ponudila 200 ryōjev, tekom burnega 
prerekanja o tem, kdo izmed njiju je bil prvi ponudil vsoto, pa se je skodelica skotalila čez 
rob mize, padla na tla in se razbila. To je končalo draženje skodelice in Fushimiya je 
koščke le-te pobral, zlepil in obdržal kot spomin na vse, kar se je zgodilo.  
 52
Na koncu je prav to zlepljeno skodelico od Fushimiye odkupil sam mojster ceremonije 
Cha-no-yu (ceremonije čaja) Matsudaira Fumai, ki je ob ogledu te kuriozitete povedal, da 
kot skodelica resnično ni nič posebnega, vendar pravi chajin (ljubitelj čaja) ceni pogled in 
asociacijo nad vsako formo in njenimi vrednotami.  42
Zgodba lepo opisuje določene lastnosti, ki jih najdemo tudi v pojavu umetniškega trga 
in njegovih lastnosti. Če povzamemo Hansa Abbinga, v njegovi knjigi Why are artists 
poor?: Tema bo za umetnike preveč ekonomska in ekonomisti bodo imeli moje 
argumente gotovo za preveč umetniške.   43
2.3.4 Umetnost in trg 
Um. trg lahko razdelimo na 5 večjih segmentov, ki so v (večinoma) medsebojnem 
hierarhičnem odnosu: 1.) direktni trg, 2.) primarni beta trg, 3.) primarni alfa trg, 4.) 
sekundarni alfa trg in 5.) terciarni trg ali trg avkcijskih hiš.  Za lažjo obravnavo pa bomo 44
ponovno posegli po orodju simulacije in prehajanje med vsemi segmenti predstavili s 
pomočjo razvoja kariere sveže magistre umetnosti, ki svojo um. delovanje šele začenja. 
Na začetku je njeno um. delo vredno natanko 0 €. Umetnica seveda s takšno izklicno 
ceno ne more opravičiti svoje produkcije in sprva poskusi vstopiti v direktni trg, saj brez 
referenc (razstav, recenzij, kritik itd.) ni zanimiva za druge segmente trga. Za svoje delo 
(50 cm x 70 cm veliko impresionistično sliko motiva figure) postavi ceno 100 € plus ceno 
stroškov izdelave dela. Zaradi večjega povpraševanja ji, po daljšem času, uspe prodati 
nekaj del, seveda zgolj in izključno zaradi njihove estetske vrednosti. Po določenih 
uspehih in eni skupinski razstavi poizkusi vstopiti v primarni beta trg.  
Le-tega sestavljajo galerije nižjega statusa, ki v um. svetu zasedajo manj pomembna 
mesta. Velikokrat je primarni cilj teh galerij prodaja kupcem, ki svoje odločitve sklepajo 
striktno preko subjektivne evalvacije um. del. Tu se ne gledajo investicijske vrednosti 
 Arthur SADLER, Cha-no-yu: the japanese tea ceremony, Tokio 1963, str. 246-248.42
 Hans ABBING, Why are artists poor?: the exceptional economy of the arts, Amsterdam 2002, str. 43
13.
 Iain ROBERTSON, Lecture on emerging art markets, YouTube, 26. 7. 2016, dostopno na <https://44
www.youtube.com/watch?v=ufu5tFgzl-I> (16. 8. 2018).
 53
nakupov in prednjači zgolj okus kupcev. Temu primerno so tudi cene precej nizke (glede 
na hierarhično višje segmente). 
Ker je v tem času še vedno večje povpraševanje po impresionističnem slikarstvu, bo 
galerist iz galerije β  umetnico in njeno sliko sprejel v svoj nabor razstavljenih del. 
Umetnica bo tu postavila ceno, ki bo podobna cenam drugih umetnikov v tem segmentu, 
le-ta pa bo seveda prilagojena glede na motiv, velikost in celotno materialnost njenega 
dela. Sedaj bo ta zahtevala 200 € plus stroške izdelave za njeno delo. 
Eno takšnih del se bo prodalo prijetnemu paru, ki je prav v modrih tonih, v katerih je 
delo naslikano, iskal nekaj, kar bi se podalo njunemu fotelju identične barve, ki ga imata 
postavljenega v dnevni sobi. K nakupu ju bo spodbudila tudi ideja podpore revnih 
intelektualnih umetnikov, kar naša umetnica po videzu in vedenju tudi utelešal. Brez 
tega faktorja se za nakup mogoče celo ne bi odločila, saj je v tem segmentu konkurenca 
njeni sliki bila tudi precej dobro natisnjena kopija neke Kandinskyjeve slike iz Ikeje za 
slabih 40 €.  
Ker ima par, ki je precej zadovoljen s celostno podobo njune dekorativne investicije, 
tudi kar nekaj prijateljev, ki seveda želijo konkurirati njunemu dobremu duhu podpore 
umetnosti, se bodo tudi trije drugi odločili za nakup del naše umetnice — le-ta je zdaj 
začutila, da se je povpraševanje po njenih delih povečalo, in bo s tem povišala svojo 
prodajno ceno na 300 € plus stroške izdelave za podobno narejena dela, od katere 
seveda, ker je zastopana s strani galerije β, dobi 50% prodajne cene. Ker pa še ni dosegla 
minimuma razstav, ki je potreben za pridobitev statusa Samozaposlenega v kulturi, bo od 
teh 150 € odštela še 25% davka na zaslužek ter 7 € za vrednotnico za osebno dopolnilno 
delo. Njen končni zaslužek, pod ureditvijo zakonodaje v času pisanja te naloge, bo znašal 
105,5 €. Omenimo tudi, da se prej omenjeni trije odkupi v resničnosti verjetno ne bi 
zgodili, vsaj ne od iste umetnice, saj je sličnih umetnikov mnogo in ideja lastiti si slično 
pohištvo kot sosed, seveda ni najbolj verjeten povod za nakupe. V tem segmentu slike 
namreč večinoma so prav to — stensko pohištvo. 
Ker pa bo uspeh umetnice opazil galerist iz galerije α, bo do nje pristopil, in ker le-ta ni 
z galerijo β podpisala nobene pravnomočne (ali sploh nobene) pogodbe, ki bi jo vezala na 
sodelovanje z njimi, bo tako galerist iz galerije α lahko umetnico vzel pod svoje okrilje, ta 
 54
pa bo vstopila v primarni alfa trg. Tu bo podpisala enoletno pogodbo z galeristom, ki bo 
zagotavljala ekskluzivnost prodaje njenih del preko galerije α. Umetnica bo svojo 
prodajno ceno dvignila na 1000 € in ker je v tem času nabrala dovolj razstav (za slikarja 6 
skupinskih oz. 2 samostojni, v času pisanja te naloge) in pridobila status 
Samozaposlenega v kulturi s plačanimi prispevki, bo od svojega zaslužka (ki se še vedno 
deli 50/50 med njo in galerijo) odštela zgolj 4 % davka na dobiček (ker se je odločila za 
normirano obdavčitev zaslužka), s tem pa bo z vsako prodajo dela zaslužila 480 €. Še 
vedno bo morala obdržati svojo dosedanjo stransko zaposlitev, ki bo včasih slabo vplivala 
na njen status, saj bodo stranke, ki so pri njej na otvoritvah kupovale dela, z njo poslovale 
tudi ob svoji jutranji kavi, vendar bodo le-to razumele, saj so takšni kontrasti pri statusu 
umetnika sprejeti v družbi in se o njih veliko ne razmišlja. 
Ker pa galerija α  posluje tudi s strankami, ki razmišljajo o finančni investiciji kot 
primarnem vidiku nakupa umetnosti, bo tudi njeno delo veliko bolj cenjeno. Prav tako 
galerija α sodeluje na um. sejmih, kjer bodo predstavili tudi dela naše umetnice, s tem pa 
jih bo videla večja kupno-sposobna publika in kmalu bodo njena um. dela v obtoku po 
celotni Evropi (simulacija izhaja iz prostora Slovenije).  
Par, ki je prvi kupil njeno delo, bo to seveda spremljal, saj je umetnica bila dosledna, in 
svoje kupce vsaj enkrat na leto obveščala o svojem aktualnem delu in s tem tudi še 
kakšno dodatno delo prodala (včasih brez vednosti galerije α in s tem zaslužila dodatnih 
50 % oz. 30 %-40 %, saj je strankam v zameno za molčanje ponudila popust). Prav ta par 
se, ko ugotovita, da je njuno delo, za katerega sta zapravila 200 €, sedaj vredno 1000 €, 
odloči za prodajo le-tega določenemu zbiratelju del naše umetnice, ki si izrecno želi prav 
njeno prvo komercialno-uspešno delo (zaradi njegove potencialne vrednosti v 
prihodnosti). Le-to od njiju odkupi za 2000 €, saj je zelo prepričan o umetničini blesteči 
prihodnosti (prav tako ima tudi sam veliko zbirko drugih njenih del in s takšnim 
nakupom tudi vsem svojim ostalim slikam posredno dvigne vrednost, saj se potrudi ta 
odkup javno oznaniti).  
S tem nakupom pa tudi delo naše umetnice preide v sekundarni alfa trg. Tu se um. 
dela preprodajajo in v tem segmentu trga najdemo tudi dela velikih mojstrov, kot so 
Picasso, Van Gogh, Goya ipd., ki pa se seveda prodajajo po svojih, izjemno visokih (in 
neobjavljenih) cenah. 
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Sedaj se pojavi tudi veliko večje povpraševanje po starejših delih naše umetnice, ki so 
do zdaj bila visela na stenah vseh prvotnih kupcev, in s tem povpraševanjem tudi 
strokovni poznavalci, ki so usposobljeni (in željni) evalvirati dobra in slabša dela naše 
umetnice. V primeru, da si določen kupec želi prav določen motiv, ki ga je naša umetnica 
slikal zgolj nekaj časa v svojem zgodnjem obdobju ustvarjanja, ti poznavalci uporabijo 
svoje znanje in povezave v svetu umetnosti, da takšno delo najdejo in vzpostavijo 
kontakt z njegovim lastnikom. Ko prodaja tega dela steče, so tudi deležni določenega 
odstotka prodaje (ponavadi nekje 2-5 %). 
Seveda pa so se v vsem tem času pojavili tudi drugi strokovni delavci, kritiki, ki del 
svojega časa namenijo evalvaciji kakovosti del naše umetnice. Dobra kritika pomeni 
seveda dvig cen in povečanje povpraševanja (ne nujno v tem zaporedju), slabša kritika pa 
obratno (sicer v določenih primerih, kjer je zanimanje trga za določena dela zelo visoko, 
tudi veliko katera slaba kritika ne spremeni cene ali statusa določenega umetnika in 
njegovih del, včasih jo celo dvigne). 
Tekom ustvarjanja naše umetnice se je prodalo mnogo njenih del, cene katerih v 
mnogih primerih niso javno znane (umetnica tudi v mnogih primerih ne ve, kje njena 
dela so, saj s kupci nikoli ni podpisala pogodbe, ki bi zahtevala sporočanje sprememb 
lastništva njenih del ali novih prodajnih cen — velikokrat redkost, vsaj pri manjših imenih 
v um. svetu). Tako se čez čas pojavi mnogo vprašanj o vrednosti njenih del in naslednje 
leto se, s strani večje avkcijske hiše v umetničinem kraju ustvarjanja, priredi avkcija 
njenih del. S tem njena dela preidejo v peti segment, terciarni trg ali trg avkcijskih hiš. 
Edina funkcija tega segmenta je narediti cene del določenih umetnikov transparentne in 
javne, saj so registri o prodajnih cenah del skrbno vodeni, dražbe pa javne in dostopne 
širši javnosti (vsaj informacije o cenah in prodanih delih, če že ne fizično dostopne). 
Sedaj pa se vrnimo na vprašanje statusa umetnika in ga analizirajmo preko simulacijo. 
Zaradi uspešnosti se je povpraševanje po njenih delih neizmerno povišalo in naša 
umetnica je prišla do ugotovitve, da svoje produkcije sama ne more več opravljati. 
Rešitev za to najde v študiji produkcijskih hiš umetnika Ai Wei Weija. Naša umetnica 
najame nekaj slikarjev in slikark, ki so pravkar zaključili svojo izobrazbo, in jih zaposli v 
svojem studiu. Nauči jih svojega načina dela in umetniki in umetnice tako začnejo s 
produkcijo njenih del. Sprva se trg nelagodno odzove na to odločitev, vendar je vrednost 
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njenih del že tako visoka (zdaj 20.000 € na delo), da se nekateri lastniki teh del odločijo 
aktivno boriti proti znižanju njihovih cen. Za to uporabljajo razne mehanizme in taktike; 
med drugimi je določeno delo naše umetnice, ki je predstavljeno naprodaj v avkcijski hiši 
in za katerega se ne najde kupca, prav iz prej omenjenih razlogov, na koncu le prodano 
anonimnemu kupcu — ki je posrednik lastnika tega dela in večje zbirke umetničinih slik 
— po izklicni ceni rekordnih 30.000 €, s tem nakupom pa se seveda več kot ojača 
finančna stabilnost del naše umetnice na trgu umetnin. 
S tem se posredno sprejme tudi odločitev umetnice, da bo svojo produkcijo 
posredovala drugim, ki v našem primeru celo blagodejno vpliva na ceno njenih del. 
Seveda pa se za nas pojavi vprašanje avtorstva tega dela. Tu pa je zelo pomembno 
razumevanje, da kljub filozofski naravi vprašanja, le-ta v realnem primeru naše umetnice 
(kot tudi v pravem življenju) ni toliko pomembna, saj je trg tisti, ki na to vprašanje 
popolnoma posredno odgovori.  
S tem pa smo prišli tudi do odgovorov o evalvaciji pojava, ki ga Jean Dubuffet 
poimenuje Art Brute. Kljub temu, da naša raziskava temelji na filozofski in psihološki 
analizi, je vseeno neizmerno pomembno v celotno obravnavo vključiti tudi ekonomski 
vidik umetnosti, saj le-ta ni nekakšna fikcija, ki bi nasprotovala utopični ideji čiste 
umetnosti, ampak zelo pomemben filter; trg ni nič drugega kot skupek posameznikov, ki 
v takšni ali drugačni obliki evalvirajo našo predmetno resničnost, njeno funkcijo in 
neposredno njeno vrednost in če lahko to idejo sprejmemo v obliki strokovne javnosti, jo 
moramo sprejeti tudi v kontekstu širše javnosti s kupno močjo. 
Tako je jasno, kako se lahko zgodi prestop ne-umetnosti v umetnost (vsaj na trgu, ki pa 
seveda realno gledano vpliva tudi na druga področja, ki se s klasifikacijo umetnosti 
ukvarjajo), saj bi lahko impresionistična dela našega hipotetičnega umetnika zamenjali s 
katerimkoli drugim um. delom, npr. z delom Irren-Anstalt Band Hain (Umobolnica Band 
Hain) umetnika Adolfa Wölflija, s Fontano Marcela Duchampa ali celo z vrhunsko idrijsko 
čipko. Tu seveda ne primerjamo, niti ne evalviramo um. vrednost idrijske čipke v 
povezavi s Fontano, pomembno je zgolj razumeti, da so mehanizmi evalvacije na trgu 
slični za vse (zgolj dejavnikov je v primeru um. produkcije nekaj več, kot pri obrtni 
produkciji — mnogo le-teh smo omenili med celotno nalogo). 
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2.3.5 Umetnost kot avtorsko delo 
Kot zaključek raziskave umetnika si poglejmo vprašanje avtorstva in njegov vpliv na 
prepoznavanje umetnosti. Le-tega smo v prejšnjem poglavju v kontekstu um. trga že 
malo načeli in ugotovili, da trg na marsikatero vprašanje odgovori precej pragmatično. V 
primeru naše umetnice (in primerih delavnic Hirsta, Koonsa, Wei Weija, Murakamija in 
mnogih drugih umetnikov) trg nima težav z vprašanjem avtorstva, saj je idejno avtorstvo 
dovolj trden argument (tudi če ga podpre lastnik dela ali kakšen poslovni partner). 
Težave tudi ni z originalnimi kopijami Duchampeve Fontane, saj tudi tako oddaljeno 
sorodstvo med um. delom in umetnikom ne predstavlja težav.  
Težava nastane zgolj, če se ugotovi napačno avtorstvo določenega dela. V primeru 
ponaredka je to seveda uničujoče dejanje, saj dobrega ponaredka Picassove slike 
Guernica nikoli ne bi dojeli enako kot original. Ne zato, ker bi bile v formalni dimenziji 
kopije minimalne razlike v debelini slojev barve ali odtenkih sivin, temveč ker ne bi 
odražala enakega konteksta za razbiranje, kot ga poseduje original.  
Original velja za eno najslavnejših slik, ki propagirajo grozovitost vojne prav zaradi 
svojega historičnega konteksta, in je delo izpod rok Pabla Picassa, mojstra slikarstva 20. 
st. Kopija pa bi bila zgolj metadelo, nekaj, kar bi bilo sposobno govoriti zgolj o originalu s 
pomočjo negacije sebe kot le-ta. Seveda takšna poteza spet ni vezana na delo ali na 
umetnika, temveč na gledalca dela. Dokler bodo ljudje prepričani, da je Da Vincijeva slika 
Mona Lize, ki visi v Louvru original, jo bodo hodili gledat. Če pa se govorice o njeni 
neavtentičnosti izkažejo za resnične, pa bodo svoje mnenje o isti sliki popolnoma 
spremenili — počutili se bodo verjetno celo oškodovane, da jim je tako prominentna 
institucija, kot je Louvre, s kopijo te pomembne slike lahko tako grdo lagala v obraz. Slika 
sama bo seveda ves ta čas ostala popolnoma enaka. 
Zanimivo vprašanje pa se pojavi prav pri prej omenjenem delu Fontane, um. Marcela 
Duchampa. Obstajajo namreč dokazi, da le-to delo v resnici ni ustvaril on, temveč nekdo 
drug. Kontekst tega vprašanja avtorstva pa je naselilo tudi vprašanje žensk v zgodovini 
umetnosti, saj naj bi pravi avtor Fontane bila Elsa von Freytag-Loringhoven.  45
 Josh JONES, The iconic urinal & work of art, “Fountain,” wasn’t created by Marcel Duchamp but 45
by the pioneering dada artist Elsa von Freytag-Loringhoven, Open Culture, dostopno na <http://
www.openculture.com/2018/07/the-iconic-urinal-work-of-art-fountain-wasnt-created-by-marcel-
duchamp.html> (16. 8. 2018).
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Poleg Else von Freytag-Loringhoven lahko pomislimo na Lee Krasner, Gertrud Arndt, 
Anni Albers in mnoga druga imena, za voljo naše raziskave je pomembno zgolj 
razumevanje, da kljub neočitno delujoči spremenljivki, kot je spol umetnika, le-ta lahko 
vpliva na njegov status. Seveda pa zgolj v kontekstu družbe, ki ni uspešna doseči 
funkcionalnih rešitev spolne teorije in njihove aplikacije — kjer tega neravnovesja ni, je 
vprašanje spola izdelovalca umetnosti v povezavi z njegovim/njenim statusom umetnika 
popolnoma irelevantno.  
Glede problematike avtorstva Marcela Duchampa pa seveda ugotovimo, da bo 
resničnost dokazov naredila določen napad na njegov status. S tem ne predlagamo, da bo 
v tem primeru izbrisan iz vseh zgodovinskih zapisov, niti ne, da bo pod vprašanje dano 
vso njegovo um. delovanje, saj tudi ugotovitev Picassove kraje Braquevih idej uporabe 
kolaža ni bistveno poškodovala njegovega statusa kot umetnika. Celo nasprotno, 
popularizirala je njegovo izjavo: »Dobri umetniki kopirajo, veliki umetniki kradejo.« 
Ironično se tudi za to izjavo ne ve čisto natančno, če je v resnici bil Picasso tisti, ki jo je 
naredil, kar pa precej lepo opiše dognanje tega poglavja. Umetnost obstaja neodvisno od 
ideje avtorja, zgolj funkcionalni razlogi (med drugimi razlog monetarne vrednosti 
avtorske lastnine) vzpostavljajo njuno vez in ji dajejo pomembnost. Za namene 
razbiranja statusa umetniškosti določenih pojavov pa ni bistvenega pomena. 
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2.4 Povzetek 
Umetniško področje smo razčlenili na tri večje segmente: gledalca (subjekt), um. delo 
in umetnika. Le-te smo tekom raziskave definirali in prikazali številne povezave, ki med 
njimi vzpostavljajo kontekst pojma um. področja. Prikazali smo vez med vero in 
umetnostjo in ugotovili, da je pojem umetnosti v bistvu enak pojmu boga, če le-temu 
odvzamemo projekcijo posameznikovega ega. Prav tako smo analizirali ideje 
funkcionalizma in mejo njihovih funkcionalnosti v kontekstu pojma umetnosti. 
Raziskali smo naravo statusa umetnika in številne dejavnike, ki naj vplivajo. Prav tako 
smo prikazali oris delovanja trga umetnosti, kjer smo s pomočjo simulacije prikazali 
prehajanja med različnimi segmenti le-tega ter analizirali idejo avtorstva.  
Določena področja raziskave bomo v naslednjem delu še dodatno definirali, dodali 
med drugim dodatne kontekste razumevanja pojma absolutne ideologije in analizirali 
različne funkcije, ki jih um. lahko opravlja. Prav tako bomo nadaljevali evalvacijo 
prepoznavanja umetniškosti predmetov in pojavov. 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ZMOŽNOSTI IN FUNKCIJE POJMA 
UMETNOSTI 
(Zanikanje smrtnosti in drugi rituali) 
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3 Umetnost kot komunikacija 
V prejšnjih poglavjih smo naredili osnovno analizo vseh treh segmentov umetnosti: 
vprašanje gledalca, izdelovalca in produkta umetniškega dela. Sedaj pa bomo vse tri, pod 
imenovalcem umetnost postavili v simulacije. Na primerih, tako hipotetičnih kot 
historičnih, bomo analizirali različne funkcije, ki jih umetnost lahko opravlja. Za začetek 
pa je potrebno, da definiramo osnovno zasnovo, ki je za razumevanje področja, ki ga 
raziskujemo, izjemnega pomena — komunikacija. 
Pojav komunikacije lahko (ironično) zelo preprosto umestimo v simulacijo, ki temelji 
na lingvističnih pravilih, preko katere je mogoče videti kontekst pojava, in s tem potrebe 
po obstoju le-tega — vse to pa nam bo služilo kot osnova za naše razmišljanje. Ker smo 
takšno simulacijo vzpostavili že v poglavju o absolutni ideologiji, jo bomo sedaj zgolj 
obnovili ter dopolnili z dodatnimi informacijami o njenem stanju. 
Kot smo prej opisali, se v naši simulaciji znajde posameznik, ki de facto ne more nositi 
svojega klasifikatorja, če ne obstaja v relaciji še z vsaj enim, njemu neenakim, 
posameznikom, saj sta oba posameznika definirana pod pogojem, da pri obeh ne gre za 
enak pojav. Posameznika v naši simulaciji sta definirana brez zmožnosti obstajati v 
totalnosti semantične dimenzije, se pravi posedovati totalnost vseh informacij hkrati.  
Pomembno je sedaj, da dopolnimo analizo semantične dimenzije in njene dostopnosti 
posameznikom. Glavna razlika je prav v besedi dostopnost. Semantična dimenzija je 
dostopna posameznikom naše simulacije, vendar kot smo omenili, nikoli v celoti. 
Možnost razumeti razliko ponuja teološko vprašanje božje besede v krščanstvu. Božja 
beseda ni toliko povezana s pojmom besede, vendar je metapojem — lahko bi našo 
raziskavo semantične dimenzije naslovili z raziskavo božje besede, le-ta pa bi ostala 
skoraj nespremenjena. 
Božja beseda za teologa je najbolj bazični skupni imenovalec povoda kreacije, v 
smislu, da predstavlja orodje, ki je ustvarilo realnost (in jo še naprej ustvarja) — nekaj kar 
je tudi v jedru empirizma (seveda brez ideje vsemogočnega boga). Lahko jo razumemo 
kot metaforo za idejo komunikacije, le-ta v naši raziskavi umetnosti predstavlja našo 
totalnost. Enako kot paradoks, opisan v poglavju o absolutni ideologiji, prikazuje meje 
našega stanja in sposobnosti razumevanja. Kjer mi v raziskavi zaključimo s paradoksom, 
 62
bi sicer teologi vstavili prav boga, ki le-ta paradoks reši. Tu pa je tudi edina razlika med 
pristopi (kot tudi odličen argument o nastanku pojma boga in njegovi funkciji). 
Da pa sedaj rešimo našo željo razlikovanja med obema definicijama, poglejmo stanje 
boga v povezavi z njegovimi manifestacijami. Tu pomislimo predvsem na različne 
manifestacije krščanskega boga v obliki gorečih grmičev in podobnih pojavov, pri katerih 
so si pojavi med sabo različni v funkciji in materialnosti, vendar vsi obstajajo v kontekstu 
enotnega manifestiranca, v tem primeru boga. Enačenje boga z njegovimi 
manifestacijami bi bilo popolnoma nefunkcionalno, o tem vernike tudi svari zgodba o 
zlatem teletu, ki sicer argumentacijo za poboj častilcev tega teleta uspe na drugačen 
način, vendar sporočilo vsekakor s tem ni spremenjeno od našega. Boga ni mogoče najti v 
njegovih manifestacijah, čeprav skoznje komunicira (in zgolj skoznje to tudi lahko 
počne), pojem boga je tako edini, ki mu je dostopna totalnost semantične dimenzije (iz 
katere se manifestira v realnosti), naša izkušnja resničnosti pa zgolj preko orodij pojmov 
ustvarja sama sebe; prvo je vprašanje nesmrtnosti, vsemogočnosti, drugo pa vprašanje 
entropije in prehajanja iz obstoja v neobstoj. 
Med drugimi smo prišli sedaj do predstavitve polemike singularnosti um. dela, saj je iz 
zgoraj opisane analize le-ta lepo predstavljena (čeprav preko orodji teologije). Če v 
primeru prehajanja boga iz semantične dimenzije v resničnost le-tega zamenjamo s 
pojmom umetnost, pridemo do podobne ugotovitve, seveda tokrat v polju umetnosti: 
um. predmet nikoli ne govori o naravi umetnosti same, le-ta je zgolj vpogled v določene 
aspekte pojma umetnosti. Pojem sam pa, obstajajoč po identičnih pravilih kot pojem 
boga, venomer ostaja nedosegljiv v svoji totalnosti.  
V tok razmišljanja sedaj vstavimo tekst Art in an expanded field um. teoretika Noëla 
Carrolla, ki analizira argumentacije na podlagi treh različnih avtorjev teorij o vprašanju 
zmožnosti prepoznavanja umetniškega dela. Le-ti so: pristopa Družinske podobnosti v 
umetnosti in Odprtega pojma umetnosti, najbolje predstavljena s strani avtorja Morrisa 
Weitza; pristop Množičnega pojma umetnosti, zagovornika Berysa Gauta in pristop 
Življenjskih oblik umetnosti, avtorja Richarda Wollheima.  46
 Noël CARROLL, Art in an expanded field: Wittgenstein and aesthetics, The Nordic Journal of 46
Aesthetics, MMXI/42, 2011, str. 14-31.
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Weitz v svojem članku The role of theory in aesthetics  zagovarja popolno 47
nezmožnost definiranja potrebnih in zadostnih dojemljivih lastnosti um. dela, s strani 
filozofov in teoretikov: »Razsežen in pustolovski značaj umetnosti, njene venomer 
prisotne spremembe in izvirne kreacije naredijo zagotovitev logične definicije katerokoli 
izmed njenih lastnosti nemogočo.«  48
Weitz kot rešitev nezmožnosti najti definicijo v posameznem um. delu predstavi 
Teorijo družinskih podobnosti, ki predlaga analizo in prepoznavanje um. del preko 
formalnih podobnosti in drugih povezav med različnimi deli. Tako lahko npr. pozna dela 
Marka Rothka razumemo kot umetniška zgolj zaradi vseh ostalih um. del, ki jih je 
umetnik naredil (recimo njegova simbolistična dela), ter vseh starejših simbolističnih del, 
kot tudi vseh del ameriškega abstraktnega ekspresionizma ipd. 
Carroll tehtno kritizira Weitzev pristop, predvsem njegov predlog Odprtega pojma 
umetnosti, ki predpostavlja nezmožnost definicije umetniških pojavov. Izpostavi, da če 
je, kot Weitz pravi, umetnost kreativna in konstantno odprta do inovacij, naletimo na 
težavo v vseh zgodovinskih obdobjih, kjer le-to ne drži. Carroll predloži primere kitajske 
umetnosti, srednjega veka in obdobja vlade faraona Ehnatona v antičnem Egiptu, kjer je 
bil cilj umetnosti ravno nasprotno Weitzevemu predlogu. Prav tako poudari 
problematiko ideje kreativnosti, kjer, sklicujoč se na Arthurja Danta v njegovem delu 
Transfiguration of the Commonplace in na delo Institutional Theory of Art avtorja Georga 
Dickija, predlaga nepomembnost ideje kreativnosti za definicijo um. dela, saj jo niti 
Danto niti Dickie ne vključujeta v svoje povezujoče se poglede na um. delo, zagovarjata 
namreč, da je vse lahko um. delo.  49
Carroll nadaljuje svoje razmišljanje o Weitzu in njegovi teoriji Odprtega pojma 
umetnosti z ugotovitvijo, da takšen pristop ni funkcionalen, saj Weitz ne poda nobenih 
tehtnih predlogov karakteristik, ki naj bi diktirale modus operandi koncepta Družinskih 
podobnosti umetnosti. Če bi Weitz le-te bolj jasno začrtal, pravi Carroll, bi avtor sam 
kontriral svoji tezi ne-definicije umetnosti, saj bi kot takšna potrebovala določene 
 Morris WEITZ, The Role of theory in aesthetics, The journal of aesthetics and art criticism, 47
MCMLVI/15, str. 27–35.
 Orig. ang.: »The very expansive, adventurous character of art, its ever-present changes and 48
novel creations make it logically impossible to ensure any set of defining properties.«, Prav tam, 
str. 33.
 CARROLL 2011, op. 46, str. 17.49
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definirane točke, po katerih bi lahko gledalec razbral družinske podobnosti med deli, ko 
bi le-ta evalviral novo delo in njegov potencialni um. status.  50
Druga teorija, ki tudi temelji na ne-definiciji um., je pristop Množičnega pojma 
umetnosti, avtorja Berysa Gauta : »Primer množičnega pojma je resničen v primeru 51
pojma zgolj, če ima ta pojmovne lastnosti, katerih reprezentacije objekta so nujne za 
konceptualizacijo le-tega.«  52
Carroll povzame 10 točk, ki jih Gaut predloži, kot potrebne in (med sabo neodvisne) 
analitične iztočnice, s katerimi gledalec lahko oceni status določenega dela X kot 
umetniški ali neumetniški: (1) X poseduje določene estetske lastnosti; (2) X je 
emocionalno ekspresiven; (3) X je intelektualno izzivajoč; (4) X je formalno kompleksen 
in koherenten; (5) X ima zmožnost posredovanja kompleksnih pomenov; (6) X izraža 
določeno mnenje; (7) X je rezultat dejanja visoke ravni spretnosti; (8) X je rezultat 
ustvarjalnega dejanja; (9) X je del prepoznavne um. smeri ali gibanja; (10) X je rezultat 
namena ustvariti um. delo.  53
Carroll po vseh točkah, v želji izpodbiti resničnost Gautove teze, skonstruira naslednji 
primer: »Pek naredi torto z namenom poklona obletnici poroke s svojo ženo. Prvotno sta 
ta dogodek praznovala preko potovanja z avtomobilom, med katerim sta obiskala mnogo 
mest. Zato pek naredi torto v obliki avtomobila. Ker je njegova žena amaterski kriptograf, 
označi vsako od mest, ki sta jih obiskala, v izmeničnem barvnem zaporedju in vsaki 
označbi doda pripombe o tem, kaj sta tam videla, v obliki kode. Domnevno, saj naš pek 
razume peko kot umetnost, torta izpolnjuje vsa Gautova merila pridobitve statusa um. 
 Prav tam, str. 18.50
 Berys GAUT, “Art" as a Cluster Concept, v: Theories of art today (ur. Noël CARROLL), Madison 51
2000, str. 25-44. 
 Orig. ang.: »A cluster account is true of a concept just in case there are properties whose 52
instantiation of an object counts as a matter of conceptual necessity toward falling under the 
concept.«, Prav tam, str. 26. 
 Prav tam, str. 28.53
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dela, čeprav vse skupaj ni rezultat, ki bi ga večina ljubiteljev umetnosti in um. filozofov 
prenesla.«  54
Njegova razlaga je: Torta poseduje pozitivne estetske lastnosti, saj je prijetna na 
pogled. Izraža emocijo — ljubezen. Je intelektualno izzivajoča, saj je napisana v kodi. 
Njena forma je kompleksna in koherentna — imena krajev in spremna opažanja so v 
izmeničnem barvnem zaporedju in napisana v obliki kode. Ima zmožnost posredovanja 
kompleksnih pomenov — govori o ljubeči zgodovini začetka njune poroke. Izraža 
določeno mnenje: pek je zaljubljen. Izraža visoko raven spretnosti in domišljije — nikoli 
ni obstajala točno takšna torta. Je del prepoznavne smeri um. — kiparstva. In pek je torto 
ustvaril z namenom — ustvariti um. delo. Carroll vendarle pravi, da bi malokdo, ki se 
ukvarja z definicijo um., le-to torto lahko sprejel kot pristno um. delo. Iz te ugotovitve 
izpelje Gautovo teorijo kot nefunkcionalno.  Doda tudi, da kljub Gautovem predlogu,  55 56
da neresničnost njegove argumentacije teorije Množičnega pojma umetnosti, ne dokaže 
neresničnost same teorije, le-to nekako ni funkcionalno, saj je v tem primeru vsa teža na 
strani izzivalca te teorije. Lahko bi opisali, da v temu primeru Gautova teorija uporabi 
orodja teologije, namreč neizpodbiten a priori, kar pa seveda ni funkcionalno. 
Zadnji pristop je Wollheimov pristop Življenjskih oblik umetnosti.  Le-ta predpostavlja, 57
da je edini način funkcionalne evalvacije statusa določenega dela kot umetniškega preko 
njegovega porekla, z delitvijo um. del na primarna um. dela in derivate.  Vezno nit tako 58
zavzamejo historični razvoji um. gibanj in slogov, Carroll pa tezo predstavi tako: 
»Abstraktni ekspresionizem je izkoriščal strategije zaposlenosti in neurejenosti za 
ekspresivne namene. Pollackova uporaba kapljanja je tukaj primer le-tega. To pa je 
ustvarilo skoraj napovedljivo reakcijo formacije v naslednjem valu umetnikov, ki so 
 Orig. ang.: »A baker makes a cake to commemorate his anniversary of his marriage to his wife. 54
They initially celebrated that event by taking a car trip during which they visited many cities. So 
the baker makes the cake in the shape of their car. Since his wife is an amateur cryptographer, he 
notes each of the cities they visited in alternating colors, along with re- marks about what they 
saw there in code on the side of the cake. Arguably, since our cook regards baking as an art, this 
cake meets all of Gaut’s criteria for art status, although this is not a result that most art lovers and 
philosophers of art would abide by.«, CARROLL 2011, op. 46, str. 20.
 Prav tam, str. 20.55
 Berys GAUT, The Cluster Account of art defended, The british journal of aesthetics, MMV/45, str. 56
273–288.
 Richard WOLLHEIM, Art and its Objects, Cambridge 19802, str. 104–105.57
 Prav tam, str. 104-105.58
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poudarjali vzorce s trdimi robovi, kot npr. linearno urejene geometrijske oblike določenih 
minimalističnih slikarjev, ki so izvzeli subjektivnost za voljo atmosfere objektivnosti.«  59
Ta pristop Carroll sam oceni kot funkcionalen (vendar poudari odprte možnosti 
obstoja več različnih funkcionalnih pristopov). Po njegovem mnenju (tu se naslanja tudi 
na Danta in Dickija)  je tak način dovolj objektivno analitičen, čeprav sam na koncu 60
poglavja naleti na težavo, namreč, da so tudi poslikave v jamskih kompleksih Lascaux 
um. dela, le-te pa ne moremo umestiti v historični kontekst, saj ga ne poznamo.  
Sicer Carroll sam to argumentira zgolj kot znak, da obstajajo tudi druge, dobre teorije 
definicije umetnosti , vendar je lahko jasno, da takšen argument nekako ne drži vode, saj 61
je zgolj način retroevalvacije s predpostavko, da so najstarejša dela, ki nosijo status 
umetniškega, de facto umetniška. Težava je, kot sam opazi, da za to ne posedujemo 
nobene podlage.  62
Simulirajmo primer lepo oblikovane posode za nošenje vode iz starogrških Aten, ki si 
jo je lastil Platon (tukaj uporabimo enak način argumentacije kot Carroll v zagovoru 
Wollheima ). Njegovi pogledi na umetnost so jasni — izgon vseh umetnikov iz njegove 63
popolne države.  Platon vsekakor ne bi uporabljal posode kot um. predmet, mogoče je 64
niti ne bi videl kot takšnega. Kljub temu prav ta posoda v času ponovnega odkritja 
Platonove antične civilizacije postane predmet z um. statusom. Lahko bi tudi 
argumentirali, da je zgolj tako, ker je ta posoda izgubila svojo takojšnjo uporabno 
vrednost. To idejo smo že opisali in dodobra razdelali v poglavju o absolutni ideologiji, 
sedaj pa jo bomo zgolj še nekoliko dopolnili v kontekstu analize komunikacije.  
 Orig. ang.: »Abstract expressionism exploited strategies of busyness and messiness for 59
expressive purposes. Pollack’s use of the drip is an example here. This, in turn, generated an 
almost predictable reaction formation in the next wave of artists who emphasized hard-edged 
patterns, such as the neatly linear, geometrical forms of certain minimalist painters who 
bracketed subjectivity in favor of an aura of objectivity.«, CARROLL 2011, op. 46, str. 23.
 Prav tam, str. 27.60
 Prav tam, str. 27.61
 Prav tam, str. 27.62
 Prav tam, str. 27.63
 Bertrand RUSSELL, A History Of Western Philosophy, New York 1945, str. 110.64
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3.1 Simbol in simbolizacija 
Če nadaljujemo z analizo pojma komunikacije oz. sporazumevanja, SSKJ slednjega 
definira kot izmenjavo, posredovanje misli, informacije,  vendar je takšna razlaga precej 65
problematična, saj ne analizira pojava v samem postopku komunikacije, ki pa je za nas 
zelo pomemben. Na prvi pogled je namreč precej samoumevno sklepati, da se v 
postopku komunikacije med dvema subjektoma (ali katerikoli drugi obliki komunikacije, 
ki smo jo predstavili v poglavju treh metagledalcev) informacija posreduje iz enega 
subjekta, preko jezika, ki je skupen obema, v drug subjekt; nekakšno zavijanje informacij 
v obliko, ki je sposobna potovanja in prenašanja teh informacij, pošiljanje teh paketov 
informacij preko npr. pisane besede v mediju knjige in na koncu razvijanje teh paketov s 
strani drugega posameznika ter njihova asimilacija v le-tega.  
Težava pri takšni razlagi komunikacije je lepo predstavljena v celostni obravnavi 
bazične teorije komunikacije, predstavljene s strani Matematičnega modela komunikacije 
avtorjev Shannon & Weaver.  Avtorja, katerih namen je bil vzpostaviti bolj funkcionalen 66
tehničen pristop do komunikacije (prispevek izide v kontekstu The Bell System technical 
journal), nista bila obremenjena s semantično polovico enačbe komunikacije, lepo 
razvidno iz sledečega odstavka: »Zasnova informacij, ki so razvite v tej teoriji, na prvi 
pogled deluje razočarljiva in bizarna — razočarljiva zato, ker nima nobene zveze s 
pomenom …«   67
Tako kot Shannon in Weaver se tudi mi znajdemo pred podobno težavo, čeprav 
mnogo bolj potencirano preko drugačne formulacije le-te, namreč predpostavke, da 
besede, slike, glasbena dela in podobni načini komunikacije v sebi nosijo sporočilnost. Za 
otvoritev evalvacije takšnega pristopa bomo uporabili trditev Heinza von Foersterja iz 
začetka knjige Wie wir uns erfinden, napisane skupaj z Ernstom von Glasersfeldom: 
 Sporazumevanje, Slovar slovenskega knjižnega jezika, Ljubljana: ZRC SAZU, 1994, dostopno na 65
<https://fran.si/iskanjeFilteredDictionaryIds=130&View=1&Query=sporazumevanje> (16. 8. 
2018).
 Claude SHANNON, The mathematical theory of communication, The Bell System technical 66
journal, XXVII/3, str. 379-423. 
 Orig. ang.: »The concept of information developed in this theory at first seems disappointing 67
and bizarre — disappointing because it has nothing to do with meaning …«, Prav tam, str. 27.
 68
»Poslušalec, ne govorec, je tisti, ki določi pomen izjavljenega.«  in ga analizirali preko 68
eseja von Glasersfelda, objavljenega v publikaciji Edition Echoraum.  69
Resničnost von Glasersfeldove teze je mogoče najlažje videti na primeru Beethovnove 
9. simfonije, Ode radosti (tu mislimo zgolj glasbeno delo, se pravi brez originalnega 
besedila Friedricha Schillerja, bodisi pétega ali drugače povezanega s skladbo — le-to pa 
zaradi zgodovine sprememb, ki so bile narejene z revizijo , npr.: »Berači bodo postali 70
bratje vladarjev«  spremenjeno v »Vsi ljudje bodo postali bratje.« , ki jasno — historično 71 72
gledano — spremenijo kontekst dela samega).  To delo je zanimivo že samo po sebi, saj 73
če ga pogledamo skozi oči um. kritika Noëla Carrolla, bolj natančno njegovem pogledu iz 
intervjuja, v katerem predstavi svoje pomisleke glede idej um. kritika Arthurja Danta, 
namreč da lahko delimo um. dela na dela, ki nosijo določen pomen in dela, ki so »pod 
pomenom«.  74
Če analiziramo predpostavljen tok misli, moramo začeti pri koncu: Problematično 
sicer postane takoj, ko se glede na začetni argument, da simboli v sebi ne nosijo nobenega 
pomena, znajdemo pred predpostavko, da lahko um. dela delimo na tista z in tista pod 
pomenom. Pri tem argumentu je nujno, da razumemo pomembnost Carrollovega 
razmišljanja — kjer on ne predpostavlja pomena, kot del simbola, pripadajoč samemu 
simbolu, in iz tega izpelje svoje razmišljanje, se le-to trči ob Dantovo trditev, da imajo vsa 
um. dela svoj pomen. Tu rešitev ponudi z idejo um. dela, ki je »pod pomenom«, se pravi 
nagovarja subjekt zgolj preko estetskih orodij, kot na primeru Ode radosti. Vendar 
problematika takšnega razmišljanja nastane takoj, ko pogledamo na idejo estetike. Le-ta 
 Orig. nem.: »Bedeutungen bestimmt der Leser«, Heinz von FOERSTER in Ernst von 68
GLASERSFELD, Wie wir uns erfinden: eine Autobiographie des radikalen Konstruktivismus, 
Heidelberg 1999, str. 12.
 Ernst von GLASERSFELD, The Constructivist View of Communication, v: An unfinished 69
revolution (ur. Karl MÜLLER in Albert MÜLLER), Edition Echoraum Dunaj, 2003, str. 351-360.
 Ode to Joy, Wikipedia, dostopno na <https://en.wikipedia.org/wiki/Ode_to_Joy> (16. 8. 2018).70
 Orig. nem.: »Bettler werden Fürstenbrüder.«, Prav tam.71
 Orig. nem.: »Alle Menschen werden Brüder.«, Prav tam.72
 Christopher GIBBS, Notes on Beethoven's Ninth Symphony, National public radio, dostopno na 73
<https://www.npr.org/templates/story/story.php?storyId=5487727&t=1534462548635> (16. 8. 
2018).
 Orig. ang.: »beneath meaning«, Debora PUAC, An Interview with Noël Carroll - On Arthur Danto 74
and Art Criticism, YouTube, 13. 1. 2016, dostopno na <https://www.youtube.com/watch?
v=43Bw3i6FxsQ>  (16. 8. 2018).
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je funkcija, ki jo je npr. Beethovnova 9. simfonija morala opravljati, saj je to edini 
klasifikator, ki jo loči od vseh neuspešnih simfonij, ki bi jih lahko Beethoven namesto nje 
napisal: če bi recimo prvi akord v skladbi avtor spremenil iz C-dur v Cis-dur, bi s tem ne 
samo ustvaril popolnoma drugo um. delo, to bi bilo namreč tudi slabše (evalvirano 
striktno s pomočjo estetske vrednosti takšne spremembe), saj bi se skladba začela z 
neprijetno progresijo Cis-dur v A-mol. S tem bi bila funkcija skladbe slabše opravljena, in 
če bi avtor spremenil vse C-dur akorde v Cis-dur akorde, bi bila skladba po enakih 
standardih evalvacije celo uničena (v primerjavi z nam znano obliko in v kontekstu 
osnovnih zakonitosti glasbene teorije). 
9. simfonija opravlja estetsko funkcijo, ki vsekakor sama po sebi ne nosi nobenega 
pomena, kot to tudi opazi Carroll v svoji kritiki Arthurja Danta, vendar če pogledamo 
dela, ki jih bi lahko predlagali, da posedujejo določene pomene, ki so seveda prisotni v 
delih samih, hitro opazimo problematiko takšnega razmišljanja. Predpostavljajmo tako, 
da če je npr. simfonija iz 18. stoletja primer um. dela brez pomena oz. »pod pomenom«, 
lahko najdemo delo, ki je skrajno nasprotno temu stališču. Pomislimo na že omenjeno 
delo Brillo Box (Soap Pads) od Warhola. To najdemo celo na platnicah knjig tako Danta 
kot Carrolla, kot seveda tudi prisotno v njunem pisanju. Če si ogledamo pojav tega 
umetniškega produkta v korelaciji s takratnim dogajanjem in historičnim kontekstom 
dela v povezavi z zgodovino umetnosti in filozofije ter avtorjem samih del, hitro 
ugotovimo njegov pomen, ki je seveda ugotovitev Danta, da je vse lahko umetnost.  75
Prav ta pomen je tudi edini faktor, ki to um. delo dela umetniško.  
Za razumevanje našega izbora dodatno analizirajmo predlagano um. delo. Hitro 
opazimo, da je njegov status kot um. delo precej problematičen. Težko bi govorili o 
estetski funkciji, ki bi jo lahko to delo opravljalo, nikakor ne moremo govoriti o 
virtuoznosti njegove izvedbe niti ne o vrednosti ali nevrednosti njegovih materialov, in 
kot opisano v poglavju o umetniškem delu, poleg dejstva, da je le-to ustvaril uveljavljen 
umetnik, in da je bilo razstavljeno v galeriji, s predpostavko, da to delo resnično je 
umetniško, ne najdemo ničesar v formalni analizi dela, ki bi lahko pričalo o njegovem 
umetnostnem statusu.  
Vendar, če smo pazljivi, hitro ugotovimo, da je prav način, s katerim argumentiramo 
resničnost takšne teze o pripadnosti pomenov k simbolom problematičen, saj vsi 
 DANTO 2013, op. 33, str. 55.75
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argumenti, ki naj bi pričali o resničnosti te teze, ne izhajajo iz um. predmeta, temveč iz 
njegovega okolja; bolj točno iz geografskega, političnega, ekonomskega, historičnega, 
kulturnega itd., konteksta, v katerem obstaja. Tako postane zelo jasno, da simboli ne 
morejo posedovati njim pripadajočih pomenov (nekaj, kar smo videli že na začetku tega 
poglavja, kjer smo za potrebo definicije pojma posameznika bili primorani ustvariti 
kontekst, v katerem je nekaj oz. nekdo, lahko posamezen in s tem postane posameznik).  
Če sedaj apliciramo to ugotovitev na prej omenjeno Beethovnovo 9. simfonijo, 
postane njena uporaba skozi zgodovino zelo logična. O tem pravi tudi Slavoj Žižek, ki tudi 
ta primer poda v svoji evalvaciji ideologije v filmu Pervert's Guide to Ideology iz leta 2012. 
Žižek opisuje idejo simbola kot ideološko (čeprav je bolje, če le-ta pojem v nadaljevanju 
zamenjamo s pojmom pomen, oz. pomensko, saj s tem izstopimo iz političnega 
konteksta v ontološko raziskavo, ki je vsekakor bolj na mestu v našem razmišljanju), 
prazen vsebnik, katerega lahko kdorkoli (bodisi posameznik, skupina, družba, narod itd.) 
napolni z določenim pomenom, preko njegove uporabe v določenih kontekstih.  Tako 76
lahko razumemo uporabo Ode radosti s strani nacistov, kitajskih komunistov, in trenutno 
Evropske unije, če naštejemo zgolj njegovih par primerov, le-teh je namreč mnogo več: 
Od demonstrantov v Čilu med demonstracijami proti diktatorju Pinochetu, prenosa 
kitajskih študentov le-te na Trgu nebeškega miru, koncert, ki ga je dirigiral Leonard 
Bernstein po padcu Berlinskega zida, do Daiku koncertov na Japonskem, ki jih prirejajo 
vsak december.  Krščanski kontekst pesmi je bil celo eden glavnih razlogov, da je 77
Nichiren Shōshū budizem izobčil organizacijo Soka Gakkai, zaradi uporabe skladbe na 
njihovih sestankih.  78
Prišli smo do naslednjih ugotovitev: funkcija komunikacije ni posredovanje pomenov, 
saj se v resnici ne zgodi nobeno prehajanje, niti v fizični obliki niti v katerikoli drugi 
obliki. Gre namreč za dejanje ustvarjanja kontekstov s strani enega subjekta, v katerih in 
zgolj zaradi katerih drugi subjekt sam ustvari informacije, ki mu jih prvi skuša 
posredovati. Sedaj pa poglejmo idejo umetnosti z in »pod« pomenom. Če pogledamo 
nazaj, v naši raziskavi odkrijemo odgovor na to problematiko v poglavju o metagledalcih, 
 Slavoj ŽIŽEK, The Pervert's Guide to Ideology, 2012, dokumentarni film, 136 min.76
 Daniel GOLD, The Ode Heard Round the World, The New York Times, dostopno na <https://77
www.nytimes.com/2013/11/01/movies/following-the-ninth-explores-beethovens-legacy.html> 
(16. 8. 2018).
 D a i s a k u I K E DA , E xc o m m u n i c at i o n , D a i s ak u I ke d a , d o s to p n o n a < htt p s : / /78
www.daisakuikeda.org/main/profile/bio/bio-15.html> (16. 8. 2018).
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kjer razdelimo simboliko na naravno in umetno. Če to apliciramo na idejo vprašanja 
pomenskosti um. del, ki ga opisuje Carroll, pridemo do odgovora — umetnost, ki jo 
opisuje kot »pod« pomenom, je umetnost, ki je grajena s pomočjo naravnih simbolov, 
umetnost, ki je s pomenom, pa predstavlja umetnost, ki je grajena s pomočjo umetnih 
simbolov ali mešanice naravnih in umetnih simbolov. V semantični analizi se naravna 
simbolika seveda vede drugače kot umetna in s tem povzroči težavo klasifikacije svojih 
pomenov. Če vzpostavimo analizo naravnih simbolov preko čutne zaznavnosti, vsekakor 
lahko odkrijemo sledi pomenov (sicer je bolje le-te poimenovati kot telesne odzive), npr. 
vrojene odzive na določene oblike, barve (človeška zmožnost prepoznavati zobe in oči 
mnogo bolj podrobno in hitreje kot npr. nosove ali ušesa, namreč zaradi potencialne 
nevarnosti, ki so jih skozi zgodovino naše vrste prav ti deli teles tujih živali lahko imeli za 
naše potomce). 
3.1.1 Simbolne razsežnosti absolutne ideologije 
V poglavju o absolutni ideologiji smo analizo le-te zaključili z opisom njenega 
delovanja, sedaj pa bomo to postavili v kontekst komunikacije, bolj podrobno analize 
simbolov in njihovih komunikacijskih zmožnosti in razsežnosti v kontekstu semantične 
dimenzije. Ugotovili smo, da vse ideološke tvorbe sestavljajo pojmi v obliki skupnih 
imenovalcev simbolov komunikacije. Definicijo pojma smo vzpostavili v poglavju o 
absolutni ideologiji, za voljo koherentnosti toka misli pa jo ponavljamo: Pojem je 
funkcionalna klasifikacija fiktivne omejitve doumevanja (v kontekstu projekcije) 
subjektovega jaza na njegove interpretacije senzoričnih projekcij čutno zaznavnih 
lastnosti lastnega okolja. Z njo pa je mogoče uvideti prav v funkcionalistično 
predpostavko takšne definicije, ki smo jo do sedaj uporabljali za temelj naše raziskave, 
sedaj pa le-to vstavimo v kontekst narave komunikacije.  
Težava nastane, ko pogledamo analizo funkcionalnosti pojma umetnosti, le-ta namreč 
(če je resnično prisotna v subjektovi projekciji na določen pojav um. dela) ne implicira 
nobenih omejitev dojemanja. Kot smo zapisali v poglavju o absolutni ideologiji: 
Umetnost v svojem bistvu je najvišja glorifikacija neuporabnosti, ki je dosegljiva 
človeškemu bitju. Nasprotno pojmu boga, ki subjektu ponudi končno kavzalno relacijo 
vsemogočnega imetnika orodij kreacije (simboli lahko tako sporočajo vse možne in 
potencialno možne pomene), pojem umetnosti ponudi način dojemanja simbola, ki 
zaobide pomene pojma boga in kot končno kavzalno relacijo dojemanja ponudi prelom 
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subjektovi lastni naravi; pojavi se vpogled preko ne-funkcionalističnega pristopa do 
stvarnosti. Če argumentiramo, da je pojem boga esenca funkcionalizma, je pojem 
umetnosti tisti, ki le-to lahko negira — če božja beseda ustvari kontekst za pomen 
univerzalnega orodja subjektovega boja proti kaosu življenja, pojem umetnosti in narava 
(pravilnega) razbiranja le-tega ustvarita kontekst pomena univerzalnega anti-orodja oz. 
anti-pojma; kontekst popolne brezpomenskosti. Če je funkcija pojma boga popolna 
pomiritev subjektovega jaza (posameznega in družbenega) v obliki ultimativnega 
funkcionalnega argumenta, je funkcija umetnosti (trenutna) popolna odprava jaza in 
esenca sublimne izkušnje. Sublimne, ne zaradi neskončne razsežnosti takšne 
brezpomenske izkušnje (pojem brezpomenskosti — predpostavljamo, da celotno orodje 
jezika — ne uspe vzpostaviti željnega konteksta pomena izkušnje, ki jo opisujemo), 
ampak zaradi njene ne-razsežnosti. Pomislimo na dejanje deljenja z 0, ki v matematiki 
povzroči paradoks. Tudi nam — v okviru zmožnosti orodja jezika — uspešnost točnega 
opisa takšne izkušnje venomer uide. 
Ta nezmožnost pa ponudi vsaj nekakšen kontekst razumevanja pomena umetnosti. 
Če je posledice vseh (do sedaj opisanih) mehanizmov dojemanja (metagledalcev), ki sicer 
operirajo na popolnoma podzavestnem nivoju kognicije, možno opaziti v njihovih 
posledicah, ki se odražajo v zavestni kogniciji, je soočenje s pomenom pojma umetnosti 
edini dogodek, ki se ne more funkcionalno prevesti v zavestno stanje. Le-to mu narava 
orodij metagledalcev ne dopušča, saj bazirajo na a prioriju funkcionalizma. Tako je 
umetnost pojem, ki ga subjekt ne more prevesti v obliko tretjeosebnega gledalca 
(konceptualizaciji simbola). Vendar to ne pomeni, da se čutno zaznavno ne zgodi premik 
v subjektu, ki je izpostavljen kontekstu pomena simbola um. dela, in poseduje zadostno 
razvito orodje prvoosebnega gledalca (pozornost)  za razbiranje le-teh kontekstov.  
Pojem umetnosti tako deluje zgolj preko čutno zaznavnega stika subjekta z um. delom 
(pomislimo na vse opazke, da um. dela ne moremo razumeti v obliki reprodukcij v 
knjigah, ampak jih moramo videti v živo). Za okolje delovanja te funkcije lahko 
vzpostavimo pojem recipročne dimenzije, antipojem semantični dimenziji. 
Komunikacija (v svojem bazičnem smislu, kot izmenjava dražljajev) na tej ravni je zgolj 
čutno zaznavna in je ni mogoče prevesti v semantično dimenzijo umetnega jezika. S tem 
prestopimo Wittgensteinov prag omejitev definicije našega sveta — v obliki ne-definicije 
recipročne dimenzije oz. realnosti brez subjekta. 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4 Absolutna ideološka tvorba št. I: Zagovor magistrske naloge 
Sedaj pa je pred nami naloga definicije fizične realnost naših dognanj in njihove 
realizacije v obliki um. projekta. Projekt, ki ga bomo v tem poglavju definirali in bo 
predstavljal zaključek naše naloge, temelji na vseh dosedanjih dognanjih naše raziskave. 
Njegov namen ne bo zgolj predstavitev naših ugotovitev v obliki um. dela, temveč tudi 
kot opomba o naravi našega primarnega področja raziskave. Če se um. teorija ne bi 
manifestiral v realnosti v obliki um. dela, je nihče ne bi mogel ločiti od področja filozofije.  
4.1 Opis projekta kot simbol 
Projekt bomo prestavili preko orodij skice, projektnega načrta in kontekstualne 
analize, celoten opis pa bomo vzpostavili preko simulacije projekta, le-to pa analizirali s 
podobno temporalno kavzalnostjo pojavov, ki ji bodo subjekti (gledalci) projekta 
izpostavljeni tekom izvedbe um. projekta. Ta odločitev bazira na opažanjih težnje 
konceptualizma, ki je izmed vseh lastnosti um. del poudarjala semantično dimenzijo le-
teh kot najbolj pomembno, namreč zaradi ugotovitve, ki jo ta teza ponuja v kontekstu 
njene aplikacije v sam ekstrem njene želje; ustvariti um. izkušnjo, ki bi obstajala 
neodvisno od svojega simbola (um. dela) — brez korpusa, ki bi njeno dojemanje omejeval. 
Mi jo bomo aplicirali v obratni obliki in poskusili raziskati meje korpusa simbola 
samega. Naša simulacija v obliki besedila bo vzpostavljena kot simbol um. izkušnje h 
kateri bo naš realen projekt stremel. S pomočjo opisa projekta bomo tako raziskali meje 
zmožnosti takšnega orodja, ob enem pa seveda dosegli željen rezultat opisa projekta 
samega. 
Pomembno je poudariti, da sledečega opisa projekta ne bomo enačili s fizično 
dimenzijo projekta, prav tako ga ne bomo predstavili kot del fizične dimenzije projekta in 
njegovo kavzalno povezavo s projektom opisali zgolj kot napoved dogodka (pojava) 
projekta. Tako bo naš opis zasedal zgolj komplementarni del konteksta semantične 
dimenzije projekta, del katere je seveda tudi naša celotna teoretična raziskava (le-to 
lahko razumemo kot napoved opisa oz. napovedi projekta).  
Za začetek si oglejmo formalno skico celotnega projekta, le-to pa bomo v nadaljevanju 
razdelili na posamezne segmente in jih analizirali v obliki projektnega načrta. 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SLIKA 1 Matej Tomažin, Absolutna ideološka tvorba št. I (Skica I), 2018, digitalna skica, 
297 cm × 210 cm, Ljubljana (osebni arhiv avtorja). 
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4.2 Projektni načrt 
PREDPRIPRAVA: 
I. Za projekt je potreben prostor z zgolj enim vhodom/izhodom. 
II. V center prostora se postavi inštalacija dveh sličnih ekranov. Ekrana se usmerita v 
nasprotno smer od vhoda v prostor (Slika 2). 
III. Na vsak skrajni konec prostora se postavi po eno kamero, ki se obrne proti ekranoma. 
Kameri se povežeta z ekranoma na način, da sta zajeti sliki obeh kamer v živo 
predvajani na ekranih. Prenos se predvaja do konca dogajanja. (Slika 3).  
PRED ZAGOVOROM: 
IV. Pred ekrane se posede komisija, študent se postavi v center prostora, med ekrane in 
komisijo. (Slika 4).  
V. V prostor se umestijo gledalci dogajanja (Slika 5).  
VI. Pogled gledalcev je usmerjen na hrbtno stran inštalacije ekranov in študenta (Slika 6). 
SLIKA 2 Matej Tomažin, 
A b s ol u t n a i d e ol ošk a 
tvorba št. I (Skica II/a), 
2018, digitalna skica, 297 
cm × 210 cm, Ljubljana 
(osebni arhiv avtorja).
SLIKA 3 Matej Tomažin, 
A b s ol u t n a i d e ol ošk a 
tvorba št. I (Skica II/b), 
2018, digitalna skica, 297 
cm × 210 cm, Ljubljana 
(osebni arhiv avtorja).
SLIKA 4 Matej Tomažin, 
A b s ol u t n a i d e ol ošk a 
tvorba št. I (Skica II/c), 
2018, digitalna skica, 297 
cm × 210 cm, Ljubljana 
(osebni arhiv avtorja).
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ZAČETEK DOGAJANJA PROJEKTA 
VII. Študent in člani komisije se gledajo. (Slika 7). 
MED ZAGOVOROM: 
VIII. Oznani se začetek zagovora. 
IX.  Mentorja podata poročilo o zaključnem delu študenta.  
X. Študent predstavi zaključno delo komisiji. Predstavitev študenta sme trajati največ 
20 minut. 
XI. Komisija postavi svoja vprašanja kandidatu. Spraševanje komisije sme trajati največ 
20 minut. 
PO ZAGOVORU: 
XII. Po koncu zagovora komisija objavi oceno dela in zagovora ter skupno oceno. 
ZAKLJUČEK DOGAJANJA PROJEKTA 
SLIKA 5 Matej Tomažin, 
A b s ol u t n a i d e ol ošk a 
tvorba št. I (Skica II/d), 
2018, digitalna skica, 297 
cm × 210 cm, Ljubljana 
(osebni arhiv avtorja).
SLIKA 6 Matej Tomažin, 
A b s ol u t n a i d e ol ošk a 
tvorba št. I (Skica II/e), 
2018, digitalna skica, 297 
cm × 210 cm, Ljubljana 
(osebni arhiv avtorja).
SLIKA 7 Matej Tomažin, 
A b s ol u t n a i d e ol ošk a 
tvorba št. I (Skica II/f), 
2018, digitalna skica, 297 
cm × 210 cm, Ljubljana 
(osebni arhiv avtorja).
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4.3 Formalna analiza projekta 
Projekt predstavlja tri različne, med sabo povezane, segmente (Slika 1, označeno s 
črtkano obrobo). Prvi je segment um. predmeta (Slika 3). Njegovo fizično dimenzijo 
sestavlja inštalacija ekranov in kamer, ki predvajajo in (za namen dokumentacije 
projekta) snemajo dogajanje v prostoru. Slika na enem ekranu prikazuje pogled komisije 
na dogajanje, na njej vidimo umetnika in gledalce v ozadju. Ta slika je neskončna 
ponovitev same sebe, ki nastane zaradi pozitivne povratne zanke signala kamere, 
usmerjene proti LCD panelu ekrana, ki predvaja njeno sliko, in njenem neskončnem 
ponavljanju te slike na ekranu. Slika drugega ekrana prikazuje pogled gledalcev in 
prikazuje zadnje strani ekranov, hrbet študenta in frontalni del članov komisije. 
Drugi segment je dogajanje zagovora magistrske naloge in njegovih protokolov. Tega 
sestavljajo komisija, ki opravlja funkcijo gledalca um. dela prvega segmenta in evalvira 
njegovo kvaliteto ter kvaliteto zagovora, in študent, ki svoje magistrsko delo zagovarja. 
(Slika 7). Tretji segment sestavljajo gledalci, ki opazujejo dogajanje drugega segmenta. 
Le-ti zaradi postavitve projekta in njihove umestitve v njem ne opravljajo funkcije 
gledalca um. dela iz prvega segmenta, saj vidijo zgolj določene nepopolne dele njegove 
formalne strukture, ki za razbiranje le-tega ne zadoščajo, predvsem ne vidijo strani 
ekranov, ki prikazujeta sliki dogajanja (Slika 5). 
Kot celota delo prikazuje dogajanja, ki so v medsebojnih odnosih. Sliki na ekranih sta 
odvisni od zajetih slik kamer, le-te so odvisne od dogajanja v prostoru (obeh skupin 
gledalcev) in dojemanje slik na ekranih s strani komisije je odvisno od samih slik, ki se 
pojavljata na ekranih. 
Druga skupina gledalcev je v prostoru postavljena tako, da je izvzeta iz dogajanja 
zagovora magistrske naloge, s tem pa ji je omogočeno razbiranje samega dogajanja kot 
umetniško delo. Le-tem se razdeli knjižica s projektnim planom in analizo dogajanja in se 
jim olajša razbiranje konteksta celotnega um. projekta. Knjižica ni del projekta, enako, kot 
tudi kataloške kartice niso del umetniških del; zato se le-ta ne pojavi v projektnem 
načrtu. 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4.4 Kontekstualna analiza projekta 
Projekt preko svojih segmentov vzpostavi meta-umetniško delo v obliki hkratnega 
dogajanja intermedijske inštalacije in performanca. Noben posamezen segment ne 
predstavlja izhodišča oz. jedra projekta, saj so vsi trije enakovredno-nujna orodja 
vzpostavljanja konteksta pomena, ki ga ponuja gledalcu in le-tega jasno postavi v 
hkratno pozicijo evalvatorja in evalviranca dogajanja. 
Seveda vseeno ni mogoče zaobiti kvalitativne obravnave posameznih segmentov, saj 
je npr. vloga komisije kot gledalca (za voljo jasnosti, v nadaljevanju: subjekt 1) eden 
najpomembnejših delov projekta. Prav ta se namreč znajde v hkratni poziciji gledalca in 
um. dela. Primarno funkcionira kot skupinski subjekt, njegova funkcija je evalvirati um. 
delo v obliki inštalacije ekranov in kamer ter samo dogajanje zagovora magistrske naloge 
študenta. Delo, ki ga v tem kontekstu evalvira, je sestavljeno iz dveh simbolov, ki 
vzpostavljata med sabo si različne kontekste pomena. En ekran predstavlja dejanje 
pozitivne povratne zanke — v naši analizi pojma umetnosti izredno pomembna mentalna 
tvorba mehanizma absolutne ideologije. Prav ta ekran, preko neskončne amplifikacije 
signalov iz okolja, producira primarno konstanto, točko pozornosti, za katero se v resnici 
nič ne skriva. Ker pa je nezmožna povrnitve vloženega truda, oz. potešitve popolnoma 
biološke težnje radovednosti subjekta 1, govori o čisti neuporabnosti (kar je tudi naše 
končno dognanje o naravi pojma umetnosti). 
Drug ekran pa subjekt 1 konstantno opominja na dvojnost človeške narave, saj nismo 
zgolj zmožni dojemati simbolične vrednosti našega okolja (in nas samih), temveč 
vsakemu drugemu posamezniku nudimo samega sebe kot simbolično dojemljiv pojav. 
Tako le-ta ekran prikazuje pogled drugega družbenega subjekta (za voljo jasnosti, v 
nadaljevanju: subjekt 2), ki je zaradi svoje postavitve v prostoru fizično ločen od 
dogajanja zagovora študenta in evalvacije njegovih del. Subjekt 2 preko te ločitve 
vzpostavlja (prej omenjen) kontekst za evalvacijo lastne simbolnosti subjekta 1, prav tako 
pa mu takšna ločenost od dogajanja oteži dostopnost razbiranja le-tega; ker se subjekt 2 
ne more popolnoma asimilirati v celotno dogajanje zagovora, mu ta (lahko) postane tuj. 
Preko te tujosti pa mu je, če je seveda dovolj pozoren, omogočeno doživljanje dogajanja 
zagovora izven funkcije, ki jo le-ta opravlja.  
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Tudi subjekt 2 tako (lahko) evalvira umetniškost določenega pojava (celotnega 
zagovora mag. naloge). Tudi v primeru nezainteresiranosti, zgolj njegova prisotnost 
omogoča delovanje celotnega meta-umetniškega dela, saj je subjekt 1 v obeh primerih 
izpostavljen slični formalni oblikovanosti simbolnih kontekstov, ki jo zanj nosi subjekt 2. 
Oba ekrana vzpostavljata tudi kontekst načina evalvacije narave subjektovega 
dojemanja. Opis te narave nam ponudi Marshall McLuhan v svojem delu The medium is 
the massage: »Ko smo soočeni s popolnoma novo situacijo, se vedno nagibamo k 
predmetom, naklonjenostim nedavne preteklosti. Prihodnost gledamo skozi vzvratno 
ogledalo.«  Sliki, ki ju prikazujeta ekrana, sta iz preteklosti, saj kljub temu da govorimo o 79
prenosu signala »v živo«, je le-ta enak signalu pogleda v ogledalo, celo naravi pogleda 
samega. Ne samo, da je resničnost ekranov zgolj upodobitev konstantnega dogajanja 
minljivosti, tudi sama operacija vida (in vseh ostalih čutov) bazira na signalih, ki se nikoli 
ne dojamejo sočasno z njihovim nastankom v objektivni stvarnosti — vsi so zgolj 
recipročno dejanje retroevalvacije subjekta.  
Pomembno je tudi, da za projekt vzpostavimo historični kontekst, saj je le-ta (lahko) 
enakovredno dostopen vsakemu gledalcu, ki ga pozna. Korpus projekta je grajen na ideji 
happeninga, ki jo prvi predstavi Allan Kaprow in s tem nekako odpre pot performancu in 
drugim, podobnim oblikam umetniškega izražanja. Podlaga za projekt je zato projektni 
načrt, opisan pred začetkom analize projekta. Ta je skonstruiran po navodilih, ki jih 
Kaprow poda v svojem delu How to Make a Happening: »1. Pozabite na vse standardne 
oblike umetnosti. […] 2. Lahko se izognete umetnosti z mešanjem dogajanja z 
življenjskimi situacijami. […] 3. Situacije za dogajanje bi morale priti iz tistega, kar vidite v 
resničnem svetu, iz resničnih krajev in ljudi, ne pa iz glave. […] 4. Ločite svoje prostore. 
[…] 5. Prekinite svoj čas in pustite, da se dogajanje odvija v realnem času. […] 6. Naredite 
vse svoje dogodke v dogajanju na enak praktičen način. Ne na umetniški način […] 7. Ker 
ste zdaj v [realnem] svetu, in ne v umetnosti, igrajte igro po realnih pravili. […] 8. Delajte v 
smeri sil okoli sebe, ne proti njim. […] 9. Ko dobite odobritev za dogajanje, ne vadite 
 Orig. ang.: »When faced with a totally new situation, we tend always to attach ourselves to the 79
objects, to the flavor of the most recent past. We look at the present through a rear -view mirror.«, 
Marshall MCLUHAN in Quentin FIORE, The medium is the massage: an inventory of effects, New 
York, London, Toronto 1967, str. 74-75. 
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dogajanja. […] 10. Uprizoritev dogajanja opravite samo enkrat. […] 11. Opustite celotno 
idejo, da boste dogajanje predstavljali zaradi občinstva.«  80
Naš dogodek sicer uporablja določene segmente (1. točka), ki bi jim lahko nadeli 
imenovalec standardne oblike umetnosti, vendar so le-ti obenem tudi del naravnega 
dogajanja zagovora magistrske naloge na Akademiji za lik. um. in oblik., ki za uspešen 
zagovor le-te zahteva praktičen del (um. delo). Vsekakor se pojavi vprašanje o statusu um. 
inštalacije, ki je uporabljena v našem projektu — je le-ta umetnost, ker je bil namen 
študenta ustvariti takšno inštalacijo kot um. delo? Ali je zgolj del realnega dogajanja 
protokola zagovora, ki prav zaradi svoje narave temu delu vsili a priori vprašanja 
umetniškosti in ga takšnega tudi evalvira. Projekt izpolnjuje 2. in 3. točko, saj se dogaja v 
realnem prostoru, v kontekstu realnega dogajanja. Projekt razčleni prostore dogajanja in 
le-ti se dogajajo v realnem času, s tem izpolnjuje tudi 4. in 5. točko. Ker je za projekt 
nujno, da je ta razčlenitev umetno ustvarjena, se ne upira na 6. točko. Projekt se giblje v 
kontekstu realnih pravil (v času pisanja in izvedbe projekta) aktualnega Pravilnika o 
diplomskem/magistrskem delu z dne 14. 3. 2018.  in jih tudi uporabi kot del svojega 81
projektnega načrta, s tem izpolnjuje zahteve 7. in 8. točke. Študent projekta ni (ne bo) 
vadil pred njegovo realizacijo in le-ta bo (lahko) uprizorjena zgolj enkrat (razen v primeru 
neuspešnosti zagovora), s tem izpolnjuje točki 9 in 10. Ker se izhodišče naše raziskave in 
projekta na strinja z 11. točko, le-te tudi ne izpolnjuje, saj je ideja meta-umetniškosti dela 
(v obliki slojne izgradnje kontekstualnega okolja pomenov dogajanja) nujna za njegovo 
uspešnost. Gre namreč za dogajanje, ki v kombinaciji s svojim gledalcem (subjektom 1) 
postane del večjega umetniškega korpusa, le-ta pa se vzpostavi preko subjekta 2, ki s 
projekcijo drugoosebnega gledalca njegov status legitimira. 
 Orig. ang.:»1. Forget all the standard art forms. […] 2. You can steer clear of art by mixing up your 80
happening by mixing it with life situations. […] 3. The situations for a happening should come 
from what you see in the real world, from real places and people rather than from the head. […] 4. 
Break up your spaces. […] 5. Break up your time and let it be real time. […] 6. Arrange all your 
events in the happening in the same practical way. Not in an arty way […] 7. Since you’re in the 
world now and not in art, play the game by real rules. […] 8. Work with the power around you, not 
against it. […] 9. When you’ve got the go-ahead, don’t rehearse the happening. […] 10. Perform the 
happening once only. […] 11. Give up the whole idea of putting on a show for audiences.«, Allan 
KAPROW, How to make a happening, 1966, 12-palčna vinilna plošča, monozvok, 25 min. 
 Senat UL ALUO, Pravilnik o diplomskem/magistrskem delu, Akademija za likovno umetnost in 81
oblikovanje (spletni arhiv), dostopno na <http://www.aluo.uni-lj.si/wp-content/uploads/2018/03/
Pravilnik-o-diplomskem-magistrskem-delu.pdf> (18. 8. 2018).
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ZAKLJUČEK 
Področje naše raziskave je precej obširno, marsikateri del le-te smo zato zgolj orisali 
zavoljo vzpostavitve zadostne količine funkcionalnih kontekstov, ki bi dopuščali razvoj 
koherentnega toka misli. Primarni namen raziskave je bil ponuditi teorijo definicije 
pojma umetnosti in njegove ontološke narave delovanja — to smo prikazali preko 
razčlenitve subjekta na tri metagledalce, vzpostavitev semantične in recipročne 
dimenzije ter analize komunikacije. 
Odgovor na vprašanje prepoznavanja um. del smo analizirali preko različnih že 
vzpostavljenih teorij in na koncu predložili naš argument — nezmožnost definicije pojava 
um. dela, ne zaradi nezmožnosti prepoznave takšnega pojava, temveč zaradi 
nezmožnosti konceptualizacije takšne prepoznave v obliko kateregakoli umetnega 
simbola (jezika). 
Definicija, ki jo s tem dosežemo, je vsekakor teorija, ki pa, kot smo prikazali skozi 
celotno nalogo, odraža potencial za nadaljnjo obravnavo. Vsekakor predpostavljamo, da 
lahko nadaljnje analize pojava umetnosti, ki bi temeljile na čutno zaznavnih študijah, 
aplicirajo naše teoretične opazke in predpostavke. 
Raziskavo pojma umetnosti pa bi bilo precej zaman zaključiti brez uporabe prav te; 
mesto zadnjega citata bomo zato ponudili delu pesmi iz 19. st., katere sporočilnost je, 
četudi zgolj podzavestno, vsekakor del vsakega pojava umetnosti. 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»All passes. Art alone 
Enduring stays to us; 
The Bust outlasts the throne,— 
The Coin, Tiberius; 
Even the gods must go; 
Only the lofty Rhyme 
Not countless years o’erthrow,— 
Not long array of time. 
Paint, chisel, then, or write; 
But, that the work surpass, 
With the hard fashion fight,— 
With the resisting mass.« 
Austin Dobson, Ars Victrix  82
 Edmund STEDMAN, A Victorian anthology, 1837–1895: selections illustrating the editor’s critical 82
review of british poetry in the reign of victoria, Cambridge 1895, str. 183.
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